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w  ir  stellen  diese  Fragen :  Wieweit  wird  in  den 
vorliegenden  Werken  der  fürstliche  Charakter  auch 
durch  gewähltes  Benehmen  zum  Ausdruck  gebracht; 
worin  äußert  sich  die  Vornehmheit  zur  Zeit  der  be- 
ginnenden Renaissance  und  wie  verhält  sie  sich  zur 
Vornehmheit  der  vorangegangenen  Periode. 

Auch  hier  müssen  wir  über  den  Kreis  der  Maxi- 
milianischen Werke  hinausgehen,  um  ihre  Rolle  inner- 
halb der  Entwicklung  beurteilen  zu  können;  wir 
müssen  wissen,  wie  es  während  des  in  Betracht 
fallenden  Zeitraumes  mit  der  Darstellung  von  Ge- 
bärde und  Bewegung  überhaupt  gehalten  'wurde. 
Damit  betreten  wir  aber  ein  Gebiet,  das  eine  un- 
mittelbare und  systematische  Durchforschung  erst 
erwartet.  Zusammenhängende,  eingehende  Studien 
über  diese  Frage  scheinen  überhaupt  noch  kaum  an- 
gestellt worden  zu  sein,  dürften  aber  doch  zu  manchen 
Punkten  recht  willkommene  Aufschlüsse  und  Kriterien 
herbeibringen. 

Es  wäre  festzustellen  —  wenn  uns  diese  Digression 
gestattet  ist  —  zunächst  der  ganze  im  Gebrauch  sich 
vorfindende  Gebärdenschatz  einer  Zeit,  wobei  manche 
uns  nicht  mehr  verständliche  Ausdrucksweise  erst 
ihre  sichere  Deutung  finden  würde.  Dann  wäre  zu 
verfolgen,  wie  auf  entwickelter  Stufe  die  Künstler 
über  ein  gleichmäßiges  Streben  nach  realistisch  dra- 
stischer Gebärde  in  jedem  Fall  hinausgehen,  auszu- 
zeichnende   Figuren    auch    mit    gewählter ,  edler, 
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idealer  Bewegung  auszuzeichnen  sich  bemühen.  Das 
diese  Wahl  leitende  Gefühl  und  formale  Empfinden 
des  jeweiligen  Stils  würde  sich  dabei  deutlich  zu  er- 
kennen geben  und  bei  großen  Künstlern  das  ganz 
persönliche  Temperament.  Um  das  Material  voll- 
ständig zu  machen,  würde  auch  aus  literarischen 
Quellen  manches  herbeizuziehen  sein. 

Wir  gestehen  zum  voraus,  über  diese  Verhält- 
nisse nicht  mehr  als  vorläufige  und  versuchsweise 
Urteile,  zum  Teil  nach  sehr  unvollstängigem  Material, 
geben  zu  können. 

Bekannt  sind,  als  zur  allgemeinen  Charakteristik 
der  Spätgotik  gehörend,  die  Eckigkeit  und  Gespreizt- 
heit der  Bewegungen,  bei  feinen  Künstlern  eine  ge- 
wisse preziöse  Grazie  und  Zierlichkeit ;  und  dann  für 
die  Renaissance  das  Aufkommen  von  mehr  ruhigen, 
großen,  schwungvollen  Bewegungslinien.  Wir  ver- 
suchen, diese  Tatsachen  und  die  Geschichte  des  Stil- 
wechsels eingehender  zu  verfolgen,  namentlich  das 
Wesen  der  vornehmen  Gebärde,  zunächst  für  die 
spätgotische  Epoche,  zu  umschreiben. 

Zwischen  die  Jahre  1460  und  1490  ungefähr 
fällt  die  Blüte  der  Spätgotik  im  eigentlichsten  Sinne, 
als  letzte  in  allen  Kunstgebieten  einheitlich  und 
deutlich  ausgeprägte  Stilphase  der  gotischen  Zeit. 
Ein  deutlicher  Gegensatz  zur  ersten  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts läßt  sich  überall  bemerken.  Erst  hier 
finden  wir  den  ebengenannten  Charakter  spätgoti- 
scher Bewegungsweise  vollständig  entwickelt,  und 
andererseits  enthält  das  letzte  Dezennium  des  Jahr- 
hunderts schon  Anzeichen  des  Abfalles,  unbewußte 
Vorbereitungen  auf  den  neuen  Stil.  Bei  den  spät- 
gotischen Bewegungen  zeigt  sich  eine  eigentümliche 
Doppeltendenz:  einerseits  das  Ausgehen  auf  den  echt 
natürlichen    drastischen    Ausdruck    des  wirklichen 
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Lebens  und  daneben  wieder  —  und  das  noch  auf- 
fallender —  die  nach  einem  ganz  bestimmten  Gefühl 
vorgehende  Stilisierung.  Wir  werden  zu  zeigen  ver- 
suchen, wie  durch  solche  Stilisierung  nun  vielfach 
das  Vornehme  in  der  Gebärde  zur  "Wirkung  gebracht 
wird. 

Jedenfalls  ist  das  Interesse  an  der  darzustellen- 
den Bewegung  bei  diesen  Künstlern  sehr  stark.  Es 
wird  gewöhnlich  —  für  unser  Gefühl  —  viel  mehr 
gegeben,  als  für  die  vorgeführte  Aktion  natürlicher- 
weise zu  erwarten  wäre :  eine  gewisse  Überfülle,, 
Aufgeregtheit  der  Gebärde  ist  meist  der  erste  Ein- 
druck spätgotischer  Darstellungen.  So  ist  die  Ge- 
stikulation stets  überaus  lebhaft;  bei  einer  Unter- 
redung mehrerer  Personen  sind  fast  immer  alle  gleich- 
zeitig sprechend  dargestellt  (1),  und  nur  selten  er- 
scheint ein  Teil  als  der  ruhig  zuhörende  bezeichnet. 
Bei  unbeteiligten  Assistenzfiguren  wird  die  Aufmerk- 
samkeit und  Anteilnahme  durch  gewisse  Handbewe- 
gungen augenscheinlich  gemacht  (2).  Zu  den  die 
Bede  begleitenden  Gesten  sind  meist  beide  Hände 
verwendet  (3)  und  dann  gewöhnlich  verschiedenartig 
bewegt.  (Sehr  oft  die  eine  Hand  mit  ausgestrecktem 
Zeigefinger.)  Dementsprechend  wird  statt  des  ruhigen 
Dastehens  mit  Vorliebe  eine  (wenn  auch  sinnlose) 
Schrittbewegung  gegeben  (4),  und  das  Schreiten  hat 
vielfach  etwas  Hastiges  oder  auch  etwas  tänzerhaft 
Geziertes. 

Wir  betrachten  die  Stellungen  und  Bewegungen 
des  Körpers,  der  Gliedmaßen  im  einzelnen. 

In  der  Kopfhaltung  ist  auffällig  —  neben  der 
natürlich  aufrechten  oder  durch  einen  äußeren  An- 
laß bewegten  —  die  häufige  Schrägstellung,  sowohl 
durch  eine  halbseitlich  gewendete  Neigung  (5)  oder 
auch    durch    ein    eigentümlich    krampfhaftes  Vor- 
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schieben,  Vordrücken  des  Untergesichts  (6).  Beides 
hat  sicher  vorzüglich  formalen  Sinn,  zusammengehend 
mit  der  Bewegungslinie  des  ganzen  Körpers.  Doch 
scheint  für  den  ersten  Fall  oft  auch  ein  geistiger 
Ausdruck,  etwa  des  Empfindsamen r  Andächtigen, 
vielleicht  geradezu  des  Vornehmen,  Edlen,  des  gnädigen 
Herablassens  mit  gewollt  zu  sein.  (Allerdings  ist  es 
immer  gewagt,  von  dem  Eindruck,  den  eine  solche 
Haltung  auf  uns  jetzt  macht,  ohne  weiteres  auszu- 
gehen.) —  Die  da  und  dort  auffallende  unnatürlich 
starke  Drehung  des  Kopfes  (7)  dürfte  ebenfalls  kaum 
als  bloße  Unbeholfenheit  zu  erklären  sein. 

Bei  der  Haltung  des  ganzen  Körpers  ist  bestim- 
mend ein  Drängen  nach  heftigen,  allseitig  heraus- 
fahrenden Bewegungen,  nach  pointiertem  Vordrücken 
aller  Gelenke.  Überall  in  die  Augen  springend, 
spitzige  Knie,  herausgedrehte  Ellbogen,  scharf  um- 
gebrochene Handgelenke;  die  Gestalten  setzen  sich 
sozusagen  aus  lauter  Zickzacklinien  zusammen  (8). 
Man  liebt  es  auch,  die  Arme  in  kontrastierender 
Richtung  sich  kreuzen  zu  lassen  (9),  ebenso  die 
Beine  sitzender  Figuren  (10),  und  die  Füße  werden 
stets  lebhaft  divergierend  gestellt  (11). 

Kein  Gegensatz  ist  es,  wenn  neben  den  vielen 
gebrochenen  Bewegungen  auch  das  straff  Angespannte, 
gerade  Gestreckte  eine  Rolle  spielt.  Sehr  oft  —  nicht 
bloß  bei  martialischen  Figuren,  auch  als  beliebte 
Pose  eleganter  Jünglinge  —  begegnet  eine  ge- 
spreizte „Krätschst eilung"  mit  durchgedrückten  Knien. 
Sitzende  haben  meist  das  eine  Bein  etwas  angezogen, 
das  andere  völlig  gestreckt  bis  in  die  äußerste  Fuß- 
spitze hinunter,  und  auch  Schrittbewegungen  in  dieser 
Weise  sind  nicht  selten  (12).  All  dies  sind  durchaus 
vornehmen,  besonders  fürstlichen  Figuren  zugeteilte 
Bewegungsweisen. 
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Die  häufige  Darstellung  von  Gauklern  (13)  in 
ihrem  grotesken,  gliederverrenkenden  Getue  erklärt 
sich  genugsam  aus  der  geschilderten  Geschmacks- 
richtung, und  weiter  erklärt  sich  wieder  daraus  das 
ganz  tänzerartig  Affektierte  mancher  Gestalten  (14): 
den  meisten  Darstellungen  des  Sebastian  oder  des 
gegeißelten  Christus  besonders  gebührt,  wenn  nicht 
gerade  dieses  Prädikat,  so  jedenfalls  das  des  sehr 
Gesuchten.  Namentlich  auf  einen  reich  bewegten 
Umriß  ist  es  immer  abgesehen,  und  wo  etwa 
Kniegelenke  oder  Ellbogen  gerade  in  die  Silhouette 
gebracht  werden  konnten,  sind  sie  mit  besonderer 
Freude  und  ohne  ängstliche  Sorge  um  die  anato- 
mische Richtigkeit  möglichst  wirkungsvoll  heraus- 
gearbeitet (namentlich  bei  E.  S.  und  Schongauer). 
Da  und  dort  begegnet  man  auch  einzelnen  in 
fast  hochgotischer  Art  ausgeschwungenen  Gestal- 
ten (15). 

Eine  weitere,  in  der  Geschmacksweise  der  Zeit 
—  und  zwar  schon  seit  der  ersten  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts —  hervortretende  Tendenz  ist  die  auf  das 
Zierliche  und  die  feine  Einzelgliederung  gerichtete. 
Bei  der  Bildung  der  Hände  ist  sie  besonders  zu  ver- 
folgen. Der  spätgotische  Künstler  gibt  die  Hand  als 
einen  überaus  feingliedrigen  Organismus  und  geht 
auch  dabei  vielfach  über  die  Grenzen  der  wirklichen 
Natur  hinaus.  Sehr  früh  wird  die  einfache  Streckung, 
der  Zusammenschluß  der  Finger  aufgegeben;  man 
versucht  schon  in  primitiven  Holzschnitten  zierlichere, 
reichere  Gestaltungen  mit  gekrümmten,  gelösten  Fin- 
gern (16),  und  bald  kann  man  sich  garnicht  mehr 
genug  tun  in  individueller  Belebung  des  einzelnen 
Fingers,  selbst  jedes  Fingergelenks.  Schongauer 
bietet  hierfür  die  hauptsächlichsten  Beispiele;  darunter 
manche  von  ganz  raffiniertem  Eeiz.    Die  altertüm- 
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liehe  Gebärdensprache  des  XV.  Jahrhunderts  drückt 
sich  sehr  viel  mit  Bewegungen  einzelner  Finger  aus. 
Der  ausgestreckte  Zeigefinger  (17)  ist  nicht  bloß 
weisende  Gebärde;  bald  befehlend  oder  erklärend, 
predigend,  bald  in  beliebigen,  das  Sprechen  begleiten- 
den Gesten  finden  wir  ihn  überall.  Dann  die  eigen- 
tümliche Gebärde  des  „Disputierens"  (wie  wir  sie 
kurz  benennen  wollen),  wobei  der  Zeigefinger  der 
einen  Hand  den  Daumen  oder  die  Fläche  der  anderen 
Hand  berührt  (18),  was  offenbar  eine  sorgfältige  nach 
festen  Punkten  vorgehende  Darlegung  veranschaulicht, 
aber  auch  für  Predigende,  z.  B.  Christus,  häufig  ge- 
nommen wird. 

Bei  der  Bewegung  des  Fassens  (19)  läßt  sich 
vielleicht  innerhalb  der  abgegrenzten  Periode  noch 
eine  mit  der  Zeit  sich  vollziehende  Entwickelung 
wahrnehmen,  die  von  dem  ganz  feinen,  nur  mit  den 
Fingerspitzen  tastenden,  sich  anlegenden  Fassen  über- 
leitet zu  einer  in  anderer,  stärkerer  Weise  affektierten, 
mehr  spitzigen  und  die  Finger  auseinanderspreizenden 
Manier.  (Man  vergleiche  hierfür  die  in  Lippmanns 
Kupferstichhandbuch,  pag.  25  und  42  abgebildeten 
Madonnen  von  E.  S.  und  Veit  Stoß.)  Ich  hebe  diesen 
Gegensatz  hervor,  weil  auch  auf  anderen  Gebieten 
(worüber  weiter  unten)  sich  Entsprechendes  beob- 
achten läßt,  so  daß  man  von  einer  merklichen  Stei- 
gerung ins  Kleinlich-Gespreizte  und  Künstliche  gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  wohl  reden  kann. 

Wir  haben  bis  dahin  mehr  nur  den  altertümlich 
unnatürlichen  oder  naiven  Charakter  der  Gebärde  im 
allgemeinen  und  im  besonderen  bloß  die  formale 
Seite  der  Bewegung  ins  Auge  gefaßt.  Damit  sind 
wir  nicht  viel  weiter  als  zur  Formulierung  sozusagen 
eines  einräumenden  Vordersatzes  gelangt;  der  die 
positiven  Haupttatsachen  aussprechende  Nachsatz  muß 
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von  der  Ausdrucksstärke  und  Ausdrucksfeinheit  der 
spätgotischen  Gebärde  handeln. 

Das  Energisch -Kraftvolle  ist  freilich  niemals 
Sache  dieses  Stils  —  wenn  er  Krieger  in  martialisch- 
strammer Stellung  in  lebhafter  Aktion  geben  will, 
werden  es  stets  tänzerhaft  gespreizte  Figuren  — ,  da- 
gegen ist  die  Spätgotik  groß  und  fast  einzigartig  in 
der  Schilderung  des  Weichen  und  Gebrochenen,  des 
Zartfühlenden.  Wir  müssen  uns  nun  aber,  um  dies 
zu  beobachten,  auf  die  hervorragenden  Meister  be- 
schränken, unter  Ausschluß  der  vielen  sekundären, 
namenlosen  Stilrepräsentanten,  die  selten  mehr  bieten, 
als  was  oben  ausgeführt  ist. 

Sehen  wir  vor  allem  nach  den  Passionsszenen. 
Schongauer  gibt  hier  etwa  eine  Gruppe  wie  Johannes 
mit  Maria  unter  dem  Kreuz  (B.  24),  wo  Johannes, 
den  Blick  auf  die  durchbohrten  Füße  Christi  ge- 
heftet, mit  einer  Hand  den  Kreuzesstamm  anfaßt, 
mit  dem  andern  Arm  Maria  stützt,  die  ganz  ge- 
brochen, mit  abgewendetem,  gesenktem  Haupt,  eine 
Hand  in  wortlosem  Ausdruck  des  Schmerzes  erhoben 
hält.  Und  noch  feiner  das  kleine  Blättchen  B.  22, 
wo  die  Gebrochenheit  bis  in  die  Hände  der  Maria 
hinein  so  wundervoll  zum  Ausdruck  gebracht  ist  (die 
eine  Hand  legt  sich  ganz  willenlos  mit  gelösten 
Fingern  an  die  andere  eben  so  schlaff  herunter- 
hängende an).  Schon  auf  der  Pleydenwurffschen 
Kreuzigung  der  Pinakothek  ist  die  Gestalt  der  Maria 
mit  ähnlich  fein  empfundenen  Händen  begabt,  und 
einen  Nachklang  davon  gibt  noch  Wolgemut  auf  dem 
Hof  er  Altar  (ebenda).  Von  Schongauer  ist  in  diesem 
Zusammenhang  noch  der  Christus  des  Ecce  homo  zu 
nennen;  bei  seinem  gegeißelten  Christus  dagegen  und 
noch  mehr  beim  Sebastian  ist  das  dominierende  Inter- 
esse durchaus  das  formale.    Ganz  und  eigentlich  auf- 
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fallend  frei  von  solchen  Äußerungen  eines  dekadenten 
Geschmacks  ist  der  in  so  mancher  Beziehung  Schon- 
gauer  sich  entgegensetzende  Hausbuchmeister,  von 
dem  wir  verschiedene  Darstellung  des  Sebastian  wie 
des  Schmerzensmannes  vergleichen  können  (20).  Auf 
dem  Peringsdörffer  Altar  ist  der  Sebastian  sozusagen 
auf  der  Grenze  zwischen  stilisierter  und  empfundener 
Bewegung;  der  sich  herabneigende  Crucifixus  gehört 
dafür  durchaus  auf  die  letztere  Seite. 

Als  Zeugnisse  für  die  auch  in  dieser  Periode  nicht 
ganz  fehlende  unverfälschte  Beobachtung  und  Wieder- 
gabe des  Lebens  nenne  ich  einzelne,  besonders  rea- 
listisch erfaßte  Gebärden.  Der  Hausbuchmeister  steht 
in  diesem  Punkt  gegenüber  seinem  berühmten  Zeit- 
genossen Schongauer  weit  voraus.  Er  gibt  z.  B.  in 
der  Kreuzschleppung  (L.  13)  die  Maria,  die  sich  mit 
ausgestreckten  Armen  vorstürzen  will,  ganz  instinktiv, 
wie  wenn  sie  den  zusammenbrechenden  Sohn  so  noch 
stützen  könnte  —  alle  anderen  haben  an  dieser  Stelle 
nur  stereotype  Jammergebärden  oder  leere  Dekla- 
mation. —  Er  gibt  allein  einmal  die  Gebärde  des 
Erschreckens  und  Staunens,  wo  die  Hand  an  die 
Stirn  faßt,  überzeugend  lebendig.  (L.  41  Bekehrung 
Pauli.)  Es  ist  die  traditionelle  Gebärde  Petri  bei  der 
Eußwaschung  (Schatzbehalter,  Zitglögglin  u.  a.).  Aber 
selbst  Dürer  (kl.  Passion)  kommt  nicht  über  die  leb- 
lose Pantomime  hinaus.  Sehr  bezeichnend  ist  auch, 
daß  er  sozusagen  nie  jene  typisch  gotischen  Kopf- 
neigungen gibt,  d.  h.  er  gibt  sie  immer  nur  zum 
Ausdruck  eines  bestimmten  Affekts  (21).  Von  Schon- 
gauer wäre  hier  aufzuführen  ein  Zug  von  dramatischer 
Ausdruckskraft:  die  aus  der  Volksmenge  drohend  sich 
emporreckenden  Arme  beim  Ecce  homo,  dazu  einige 
Einzelheiten:  Maria,  die  sich  die  Tränen  aus  den 
Augen  wischt  (früher  Pietastich  B.  69).    Ein  Jünger 
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beim  Tod  Maria,  der  mit  einer  halb  verlegenen 
Schmerzgebärde  die  Finger  auf  dem  Kücken  der 
anderen  Hand  reibt;  bei  den  Wappenhaltern  ein 
Mann  (22),  der  den  Kopf  in  die  Hand  stützt,  so  daß 
die  Finger  sich  über  das  halbe  Gesicht  weglegen 
und  kaum  die  Nase  daneben  vorschaut.  Endlich  die 
fein  lebendige  Handhaltung  des  Apostels  B.  36  — 
wieder  ein  vortrefflicher  Ausdruck  der  Lässigkeit  und 
Ruhe!  —  die  eine  Hand  liegt  ganz  schlaff,  halb  ge- 
schlossen, auf  der  anderen. 

Auch  unter  den  Bücherillustratoren  äußern  ein- 
zelne ihren,  über  die  durchschnittliche  Handwerks- 
routine herausragenden  künstlerischen  Charakter  oft 
nicht  zum  mindesten  durch  unmittelbar  wahre  Gebärden- 
sprache. So  Erhard  Reuwich  in  Breidenbachs  Reise 
(Mainz  1486),  so  schon  ein  anonymer  schwäbischer 
Meister  in  einer  Ulmer  Ausgabe  des  Rod.  Zamorensis 
(1472)  (23).  Dagegen  sind  die  so  berühmten  Illu- 
strationen des  Schatzbehalters  und  der  Weltchronik, 
was  die  Gebärde  angeht,  sehr  dürftig  (24). 

Vielleicht  am  meisten  in  seinem  Element  ist  der 
Stil  bei  der  Darstellung  der  vornehmen  Gebärde,  des 
höfischen,  feinen  Benehmens.  Man  findet  selbst  bei 
inferioren  Holzschneidern  noch  Spuren  einer  ange- 
strebten, oft  auch  erreichten  Eleganz. 

Man  kann  fast  sagen,  daß  all  das  Ungewöhnliche, 
oft  Affektierte,  das  wir  vielfach  bemerkten,  als  etwas 
„Gewähltes"  die  Absicht  auf  Vornehmheit  verrät. 
Die  Bewegung  der  Hände  und  der  einzelnen  Finger, 
die  Art,  wie  die  Füße  gesetzt  werden,  die  straff  ge- 
streckten Beine  stehender  wie  sitzender  Figuren  er- 
geben zusammen  einen  wohl  erfaßbaren,  deutlich  ab- 
gegrenzten Begriff  von  Vornehmheit.  Die  Stiche  des 
Meisters  E.  S.  und  Schongauers  illustrieren  wohl  am 
besten  diese  Seite  der  Spätgotik.  Wir  werden  weiter 
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unten  darzustellen  haben,  wie  sich  die  Vornehmheit 
der  Renaissance  zu  dieser  spätgotischen  Vornehmheit 
verhält. 

Wir  sagten  schon,  daß  gegen  Ende  des  Jahr- 
hunderts der  Stil  in  augenscheinlichen  Verfall  gerate. 
Es  ist  ein  Nachlassen  der  Energie  und  Frische  nicht 
zu  verkennen.  Statt  der  Durchdringung  des  ganzen 
Körpers  mit  Bewegungs-  und  Kraftausdruck  (am 
glänzendsten  bei  E.  S.)  finden  wir  später  mehr  nur 
noch  Einzelfinessen,  kleinliche  Zierlichkeiten.  Statt 
des  Elastischen,  charaktervoll  Eckigen  mehr  das  Gräm- 
liche, Holperige,  mühsam  Gekünstelte.  In  der  Dar- 
stellung des  Fassens  zeigten  wir  diese  Wandlung  auf. 
Analoges  läßt  sich  bemerken  in  der  Gesamtbewegung 
also  wie  auch  in  allen  Einzelheiten ;  ich  verweise  auf 
die  Reihen  der  je  weilen  angeführten,  nach  Jahresdaten 
geordneten  Beispiele,  die  diesen  Proceß  ganz  statistisch 
beleuchten  (25). 

Es  ist  Zeit  geworden,  daß  etwas  Neues  kommt. 
Und  schon  ist  auch  noch  während  dieses  letzten  De- 
zenniums des  Verfalls  mit  Dürer  der  Kunst  ein  Führer 
entstanden,  der  von  Anfang  an  mit  einem  ganz  per- 
sönlichen selbst  geschaffenen  Stil  über  die  senile 
Schwäche  der  Zeitmanier  heraustritt,  der  dann  auch 
die  Einwirkung  italienischer  Kunst  als  neue  Anregung 
aufnimmt  und  mit  dem  eigenen  deutschen  Empfinden 
in  Einklang  bringt.  Wir  können  von  der  Gebärde 
des  XVI.  Jahrhunderts  nicht  sprechen,  ohne  gesehen 
zu  haben,  wie  bei  Dürer,  von  dem  der  größte  Teil 
schon  der  gleichzeitigen  Kunst  starken  Einfluß  emp- 
fangen hat,  die  Stilwandlung  in  der  Gebärdensprache 
und  die  neuen  Ideale  sich  ausdrücken. 

Dürers  Ausgangspunkt  ist  die  Spätgotik  des 
Wolgeniutschen  Ateliers,  außerdem  waren  ihm  jeden- 
falls  die  Stiche  Schongauers,   die  ja  weithin  als  be- 
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liebte  Motivensammlung  und  Fundgrube  in  Ehren 
standen,  genau  bekannt.  Aber  ganz  von  Anfang  an 
ist  seine  Ausdrucksweise  individuell.  Nur  selten  hat 
bei  ihm  die  Spätgotik  noch  jenen  Charakter  des 
Zartfühlenden,  Leisen,  Preziösen  (26);  Dürer  geht 
gleich  vielmehr  auf  das  Knorrige  und  Harte  aus,  auf 
den  Ausdruck  einer  in  allen  Gelenken  fast  krampfhaft 
sich  äußernden  Kraft.  Das  zweite  Selbstporträt  (von 
1498,  Prado,  im  Vergleich  zu  dem  oben  genannten 
ersten)  mit  den  fest  ineinander  geschobenen  Händen 
ist  dafür  sehr  charakteristisch,  nicht  weniger  sprechend 
auch  die  betenden  Hände  des  verlorenen  Sohns  (Kst.) 
und  die  in  den  Pelz  greifende  des  Oswolt  Krell  (1499 
München).  In  der  Gesamtbewegung  hat  er  oft  schon 
einen  die  Grenzen  aller  Spätgotik  durchbrechenden, 
großzügigen  Schwung:  in  der  Apokalypse  die  schwerter- 
schwingenden Engel  (B.  69),  der  Michael;  selbst  der 
Engel  mit  dem  ausgereckten  weisenden  Arm  (B.  75) 
und  Gottvater  (B.  62)  zeugen  von  dieser  unver- 
kümmerten  Kraft.  Wenn  man  Vorbilder  genannt 
haben  will,  so  sind  solche  jedenfalls  nicht  zu  suchen 
bei  Schongauer  oder  Pleydenwurff,  eher  aber  bei  den 
Stichen  Mantegnas  (von  denen  er  ja  schon  1494  zwei 
kopierte).  Doch  der  ungemeine  Reichtum  und  die 
Ausdruckskraft  der  Dürerschen  Gebärde  erklärt  sich 
in  erster  Linie  nur  aus  einer  unausgesetzten  und  ein- 
gehenden Beobachtung  des  täglichen  Lebens.  Ich 
denke  weniger  an  gewisse  kleine  drastische  Züge, 
wie  z.  B.  im  ersten  Blatt  der  Apokalypse  jener  Zu- 
schauer, der  das  Gesicht  in  die  Hand  stützt,  so  daß 
die  Nase  zwischen  den  Fingern  eingeklemmt  er- 
scheint (27),  als  vielmehr  an  solche  Eingebungen,  wie 
die  im  Schmerz  gebrochene  oder  vielmehr  erstarrte 
Maria  in  der  Kreuzigung  und  der  Grablegung  der  großen 
Passion.    Statt  der  empfindsamen  und  schönen  Linie 
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der  Spätgotik  hat  er  eine  strenge,  aber  unbedingt 
wahre  Großartigkeit.  Im  Marienleben  und  den  anderen 
Arbeiten  vom  Anfang  des  neuen  Jahrhunderts  mehren 
sich  dann  —  ohne  daß  freilich  ganz  verschwänden 
altertümlich  eckige  unlebendige  Gebärden  —  doch  die 
wirklich  beobachteten,  von  überzeugendem  Gefühlsaus- 
druck durchdrungenen  Bewegungen  (28),  und  —  das 
Wichtigste  —  es  beginnt  auch  schon  eine  bewußte  und 
für  die  Erzählung  künstlerisch  verwendete  Sonderung 
zwischen  edleren  und  niedrig  volkstümlichen  Ge- 
bärden. In  der  Begegnung  an  der  goldenen  Pforte 
(Mar.  Leb.  B.  79)  hebt  sich  zwischen  den  genrehaften, 
fast  komischen  Figuren  der  Nachbarn  die  schöne, 
ruhige  Gruppe  der  Hauptpersonen  sehr  wirksam  heraus 
(dat.  1504).  Hier  ist  schon  als  Ersatz  für  die  Vor- 
nehmheit des  XV.  Jahrhunderts  eine  neue  Vornehm- 
heit ganz  veränderten  Charakters  geschaffen  und 
völlig  entwickelt.  Weitere  Beispiele  im  Marienleben 
B  82  das  Brautpaar,  92  Christus,  85  die  das  Kind 
anbetende  Maria,  der  gegeißelte  Christus  der  grünen 
Passion  (1504).  Überall  ist  es  die  würdevolle  Ruhe 
und  Größe,  die  schöne  einheitliche  Gesamtbewegung 
der  ganzen  Gestalt,  wodurch  die  Hauptfiguren  aus- 
gezeichnet werden. 

Bei  der  Gestaltung  dieses  neuen  Ideals  ist  die 
Einwirkung  italienischer  Vorbilder  zweifellos  anzu- 
nehmen. Die  Benützung  von  solchen  für  die  Gebärde 
geht  weit  zurück.  Zur  Zeit  der  Apokalypse  ist  es 
ein  naives  Übernehmen  einzelner  Motive,  die  ganz 
zufällig  oft  an  nebensächlichen  Figuren  angewendet 
werden.  So  die  italienische  Manteldrapierung  mit 
hineingelegtem  Arm  (Apokal.  B.  61,  Kst.  Fünf  Sol- 
daten mit  dem  Türken).  Der  Kontrapost  —  gewöhn- 
lich mit  vorgesetztem  Spielbein  —  (Apokal.  B.  66, 
Männerbad.,  Kste.:  Sebastian  (B.61),  bogenschießender 
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Apoll  (1504),  Geißelung  der  grünen  Passion,  Anbetung 
der  Könige  (Uffizien)  und  namentlich  Kst.  Adam 
und  Eva).  Besonders  eigentümlich  der  kleine  Junge 
(Mar.  Leb.  B.  77)  mit  schwungvoller  Pose,  einen  Arm 
eingestützt,  den  andern  ausgereckt,  ohne  Zweifel  eine 
ziemlich  direkte  Entlehnung;  wie  schon  der  andere 
kleine  Zuschauer  im  Ecce  homo  der  großen  Passion 
in  seiner  auffallend  reichen  Bewegung  lebhaft  er- 
innert an  mantegneske  Putten  (besonders  einen  ent- 
sprechend postierten  auf  der  Zenomadonna).  Italienisch 
ist  auch  die  heftige  Trauergebärde  mit  den  über  den 
Kopf  erhobenen  Armen:  Grablegung  der  großen 
Passion  (vgl.  Kst.  Mantegna  B.  3),  auch  Apokalypse 
B.  65,  gemalte  Pietä  in  München  und  Nürnberg.  — 
Beide  Hände  an  die  Wangen  gedrückt  (wie  Mantegna 
B.  5)  auf  Apokal.  B.  65. 

Nach  der  zweiten  italienischen  Reise  formt  sich 
bestimmter  der  Sinn  für  die  italienisch-schöne  und 
edle  Bewegung.  Die  Bilder  von  Adam  und  Eva 
(1507  Prado)  sind  ein  Hauptdenkmal  dafür.  Ein  Ver- 
gleich mit  den  Kupferstichen  von  1504,  in  denen 
Dürer  das  Höchste  geben  wollte,  was  er  damals  ver- 
mochte, läßt  die  Wandlung  deutlich  ermessen.  Das 
Standmotiv  hat  eine  neue  elastische  Eleganz  ge- 
wonnen; den  ganzen  Körper  erfaßt  ein  einheitlicher, 
schöner  Bewegungsschwung,  ausklingend  in  der  ge- 
fühlvollen Neigung  des  Kopfes  und  der  ebenfalls 
empfindsam  (fast  peruginesk)  wirkenden  Bewegung 
der  Hände.  Reich  an  solchen  neuen  Schönheiten  ist 
dann  die  kleine  Holzschnittpassion  und  die  größten- 
teils in  denselben  Jahren  (1507-1513)  entstandene 
gestochene  Passion.  Noch  einmal  vergleichen  wir 
eine  ältere  Darstellung:  die  Verkündigung  des  Manen- 
lebens  mit  derjenigen  aus  der  kleinen  Passion.  Diese 
Blätter  liegen  kaum  5  Jahre  auseinander ;  aber  wie 

W. 
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sehr  hat  sich  die  Gebärde  des  Engels  verändert  aus 
dem  Hastigen,  derb  Handgreiflichen  ins  Edle  und 
Ruhige,  und  welche  neue  Schönheit,  geschlossene 
Ausdruckskraft  hat  die  Gestalt  der  Maria  in  der 
späteren  Darstellung  gewonnen. 

Vor  allem  aber  zeigt  sich  Dürers  Begriff  von 
Vornehmheit  in  der  Gestalt  Christi,  mit  feierlich  edeln 
Bewegungen;  bei  den  Leidensszenen  die  vollkommene 
Ruhe  und  Gelassenheit  im  Kontrast  zu  dem  erregten 
häßlichen  Getriebe  der  Peiniger  (29). 

Anderwärts  —  beim  Einzug  in  Jerusalem,  bei 
der  Auferstehung  (große  Passion  1510)  und  der 
Himmelfahrt  des  gezeichneten  Diptychons  (1510)  die 
triumphierende  Haltung.  Von  besonders  feiner  Vor- 
nehmheit ist,  mit  dem  etwas  vorgeschobenen  Kopf, 
die  Erscheinung  Christi  vor  Maria  (kl.  Passion,  B.  52) 
und  von  dem  gleichen  aristokratischen  Feingefühl 
scheint  eingegeben  eine  Handbewegung  bei  der  Tempel- 
reinigung (ebenda  B.  23)  (30). 

Eine  schön  durchgeführte  Kontrapoststellung  mit 
gesenktem  Haupt  finden  wir  beim  Johannes  der 
Kreuzigung  der  Kupferstichpassion  (1511)  und  bei 
der  Eückfigur  eines  Apostels  im  Tod  Mariä  (B.  93, 
1510)  (31). 

Gleichzeitig  mit  diesen  abgeklärten  idealen  Posen 
geht  doch  auch  das  Streben  auf  intensivsten  Ausdruck 
der  Gemütsbewegungen,  auf  starke  Töne  von  höchster 
Leidenschaftlichkeit.  Ich  nenne  die  Olbergszene  der 
Kst.-Passion,  wo  Christus  die  Arme  im  Gebet  empor- 
reckt, und  die  in  der  kleinen  Passion,  wo  er  sich  mit 
ausgebreiteten  Armen  ganz  auf  die  Erde  hingeworfen 
hat,  die  Kopf  Wendung  in  der  Kreuztragung  (ebenda). 
—  Der  Schmerzensmann  auf  dem  Titel  der  kleinen 
Passion  scheint  sich  in  der  Gebärde  an  ein  traditionelles 
Motiv  zu  halten.    Der  Vergleich  mit  einer  älteren 
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Darstellung  (aus  der  „geistl.  ußlegung"  Ulm  1470er 
Jahre.  Abb.  Muther  62)  gibt  einen  Maßstab  für  die 
Schätzung  der  Dürerschen  Gebärde. 

Eine  Entlehnung  aus  Mantegna  (Grablegung  B.  3) 
ist  der  mit  erhobenen  gerungenen  Händen  laut 
jammernde  Johannes  auf  einer  gestochenen  Kreuzi- 
gung von  1508. 

Die  eigentümliche  Schrägstellung  des  Kopfes  und 
überhaupt  die  etwas  eckige  Körperhaltung  Christi  auf 
dem  —  doch  1510  datierten  —  Holzschnitt  der  Krö- 
nung Maria  (B.  94)  sowie  auf  dem  Titelblatt  der 
großen  Passion  (1511),  die  etwas  gezwungene  Arm- 
und  Handbewegung  bei  Christus  im  Limbus  (B.  14, 
1510)  sind  noch  letzte  Spuren  der  sonst  gänzlich 
überwundenen  Kunst  weise  des  XV.  Jahrhunderts. 

Dürers  Gebärdensprache  ist  also  —  so  viel  können 
wir  abschließend  sagen  —  zur  Zeit  da  Maximilians 
Aufträge  beginnen,  von  großer  Vielartigkeit  und  noch 
keineswegs  abgeklärt  zu  nennen.  Italienische  Ein- 
flüsse äußern  sich  stellenweise  noch  in  ziemlich 
direkten  Übernehmungen,  von  denen  aber  auch  schon 
die  Anregung  zu  freien  Neubildungen  ausgegangen 
ist.  Dürer  ist  noch  nicht  gfänz  heraus  aus  gewissen 
altertümlichen  Befangenheiten;  aber  der  eigentliche 
durchaus  vorherrschende  Charakter  seiner  Ausdrucks- 
weise entstammt  der  Beobachtung  der  wirklichen  Natur. 

Das  Ideal  einer  neuen  Vornehmheit  hat  eine 
deutliche  Gestalt  gewonnen,  und  dabei  jedenfalls 
haben  die  italienischen  Vorbilder  die  einflußreichste 
Eolle  gespielt. 

Wir  kommen  zur  Betrachtung  der  maximilia- 
nischen "Werke.  Als  nachwirkende  Tatsachen  müssen 
von  der  bis  hierher  dargelegten  Vorgeschichte  der 
Gebärde  besonders  im  Auge  behalten  werden:  Die 
Herrschaft  einer  sehr  prononcierten,  von  einem  be- 
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stimmten  formalen  Geschmack  durchaus  beherrschten 
Bewegungs-  und  Ausdrucksweise  während  der  ganzen 
zweiten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts.  Ein  Erschlaffen 
dieses  Geschmacks,  der  sich  nunmehr  ins  Kleinliche, 
Verkünstelte  verliert  gegen  Ende  des  Jahrhunderts. 
Bei  Dürer  endlich  —  der  sowohl  chronologisch,  wie 
seiner  Bedeutung,  seines  Einflusses  wegen  als  Bahn- 
brecher erscheint  —  gleich  von  Anfang  an  das  Ein- 
schlagen neuer  Wege:  einmal  durch  eine  freie  und 
entschiedene  Naturbeobachtung  —  worin  ihm  schon 
der  Hausbuchmeister  und  stellenweise  auch  Schon- 
gauer  vorangegangen  waren  —  dann  durch  das 
Studium  der  italienischen  Kunst,  die  sowohl  Beispiele 
eines  kräftigen  Realismus  als  auch  besonders  einer 
vornehmen  Idealität  zu  bieten  vermochte. 

Die  außer  Dürer  vom  Kaiser  in  Anspruch  ge- 
nommenen Künstler  kennen  wir  nach  ihrer  Stellung 
zur  Renaissance  schon  von  der  Seite  ihrer  Kom- 
positionsweise und  Architekturdarstellung.  Der  typi- 
sche Hauptgegensatz  zwischen  Burgkmair,  dem  avan- 
cierten, künstlerisch  hervorragenderen,  und  seinem 
unbeholfeneren,  aber  auch  stilistisch  zurückgebliebenen 
Mitarbeiter  Beck  wird  natürlich  sich  auch  hier  wieder 
zuerst  bemerkbar  machen;  dazwischen,  teilweise 
vermittelnd,  die  weniger  hervortretenden  Figuren: 
Schaüffelein,  Springinklee  und  die  Anonymen. 

Für  unsere  besondere  Frage  nach  der  Darstellung 
höfischer  Vornehmheit  ist  die  im  Technischen  und 
speziell  Künstlerischen  hervortretende  Überlegenheit 
Burgkmairs  Beck  gegenüber  gerade  hier  nebensäch- 
lich. Es  kommt  uns  zunächst  an  auf  die  allgemeine 
Auffassung,  die  Vorstellung  des  Künstlers  von  den 
höfischen  Szenen,  und  darüber  sind  alle  Illustratoren 
—  auch  die  nur  wenig  beschäftigten  —  vollständig 
in  der  Lage,  sich  deutlich  genug  auszusprechen. 
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Einige  Paralleldarstellungen  können  gleich  zu 
Anfang  den  Charakter  der  verschiedenen  Meister  im 
allgemeinen  bezeichnen.  Eine  Situation:  Der  Emp- 
fang einer  Gesandtschaft,  einer  Brautwerbung,  von 
Beck  pag.  9,  von  Burgkmair  7  und  239  dargestellt. 
Der  König  Becks  breitbeinig  dastehend,  beide  Hände 
halb  erhoben  in  einladender  Gebärde;  möglichst  leb- 
hafte Anteilnahme  äußert  sich  bis  in  die  etwas  vor- 
geschobene Haltung  des  Kopfes,  besonders  bei  den 
neugierigen  Damen;  Burgkmair  sucht  statt  dessen 
gerade  den  Ausdruck  größter  Euhe  und  Gelassen- 
heit, höchstens  gnädig  stolzer  Herablassung  (9),  bei 
der  Königstochter  (239)  die  feine  verschämte  Kopf- 
neigung. Auch  sonst  bei  Botenempfängen  Becks  (32) 
stets  dieselbe  Lebhaftigkeit:  eiliges  Entgegengehen, 
Gestikulieren  mit  beiden  Händen,  eifriges  Langen 
nach  dem  überbrachten  Brief  (besonders  unwürdig 
bei  dem  sitzenden  König  (267),  der  sich  vorbeugt 
und  die  Hand  dem  Boten  entgegenstreckt).  Burgk- 
mairs  König  (124,  235)  steht  unbewegt  in  schöner 
Pose  da,  mit  einer  ruhigen,  leichten  Handbewegung 
den  Boten  begrüßend. 

Soviel  kann  man  schon  jetzt  sagen:  Becks  Ab- 
sicht geht  allein  auf  einen  möglichst  starken  Ein- 
druck von  Lebendigkeit  und  Bewegung,  er  macht 
dabei  keinen  Unterschied  zwischen  den  vornehmen 
und  den  niedrigen  Figuren  seiner  Darstellungen;  da- 
gegen hält  sich  Burgkmair  an  eine  bestimmte  Vor- 
stellung von  Vornehmheit,  dieselbe,  die  wir  bei  Dürer 
(für  Christus  z.  B.)  fanden,  die  Vornehmheit  der  Ee- 
naissance.  Daneben  verfügt  Burgkmair  gegebenen 
Ortes  (also  bei  Figuranten  niedrigen  Standes  etwa) 
über  eine  natürliche,  lebendige  Ausdruckskraft,  einen 
Eeichtum  der  Gebärde,  der  alle  Bemühungen  Becks 
in  Schatten  stellt.   Nun  beachte  man  —  um  nur  ein 
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Beispiel  zu  nennen  —  die  mannigfachen  Kopfwen- 
dungen mit  dem  Ausdruck  des  Sprechens,  des  inter- 
essierten Zuhörens  (33)  und  selbst  innerhalb  der  selbst- 
gewählten Grenzen  des  vornehmen  Anstandes  kann 
er  durch  eindrückliche  Gebärdensprache  seinen  Kon- 
kurrenten übertreffen;  man  vergleiche  die  Beratung 
der  Könige  (Burgkmair)  372  und  (Beck)  335  oder  die 
Begrüßung  des  Sohnes  (Burgkmair)  263  (Beck)  198. 

Wenn  Burgkmair  eine  ausdrucksvolle  Gebärde 
oder  den  vornehm-herzlichen  Ton  zwischen  gleich- 
gestellten Fürstlichkeiten  gibt,  so  verfällt  Beck  so- 
fort ins  gemütlich  Kleinbürgerliche;  dies  ist  die  an- 
dere Eigenschaft  seines  Stils  und  ist  ebenso  speziell 
„quattrocentistisch"  (s.  v.  v.J.  Ich  verweise  auf  den 
Empfang  der  Braut  (30),  die  Begrüßungsszene  136 
und  386:  überall  diese  naiven,  freundlichen  Kopf- 
neigungen, diese  treuherzigen,  das  Sprechen  beglei- 
tenden Handbewegungen;  und  dagegen,  um  das  ent- 
gegengesetzte Extrem  daneben  zu  halten,  bei  Burgk- 
mair fürstliche  Familienszene  wie  11,  137,  387,  die 
von  der  zeremoniellen  Feierlichkeit  der  neuen  Auf- 
fassung eindrücklich  Zeugnis  geben.  Auch  SchaüfTe- 
lein  tritt  an  die  Seite  Burgkmairs  mit  den  stets  würde- 
voll und  schön  bewegten  Hauptfiguren  seiner  Theuer- 
dankszenen  (daneben  einige  altertümliche  Einzelheiten 
—  siehe  unten  —  wenig  bedeuten),  und  Burgkmair 
sehr  nahestehend  erscheint  der  anonyme  Zeichner 
einiger  Blätter  des  Weißkunig.  Von  seiner  renais- 
sancemäßigen Auffassung  von  fürstlicher  Würde  gibt 
der  König  bei  der  Exekution  (328)  hinreichend  Zeugnis. 

Springinklee  (67,  383),  dessen  Figuren  jedes  indi- 
viduelle Leben  abgeht,  verfehlt  dabei  doch  nicht  den 
Eindruck  einer  gewissen  zeremoniellen  Feierlichkeit, 
die  schließlich  auch  noch  als  Symptom  des  eindrin- 
genden neuen  Stils  gelten  darf. 


23 


Von  den  oben  erwähnten  Eigentümlichkeiten  der 
spätgotischen  Ausdrucksweise:  mäßigen  Schrittbewe- 
gungen, Zugleich-sprechen  und  -gestikulieren  aller 
Teilnehmer  einer  Unterredung,  anteilnehmenden  Hand- 
bewegungen Assistierender,  Gestikulation  mit  beiden 
Händen,  hat  sich  nur  erst  Burgkmair  wirklich  frei- 
gemacht (34). 

So  viel  über  die  Auffassung  der  höfischen  Szenen 
und  die  Ausdrucksweise  im  allgemeinen;  sehen  wir 
zu,  wie  es  im  einzelnen  sich  mit  der  Körperbewegung, 
den  Gebärden  verhält,  besonders  in  welcher  Weise  der 
Charakter  des  Vornehmen  und  Fürstlichen  —  bei  Burgk- 
mair und  auch  bei  Schaüffelein  —  durchgeführt  wird. 

Zunächst  die  Stehmotive.  Sehr  häufig  be- 
gegnet das  breitbeinige  Stehen  (die  „Krätschstellung") 
gleichmäßig  auf  beiden  Füßen  (35).  Die  Spätgotik 
verwendete  eine  entsprechende  Stehpose;  aber  wenn 
dort  der  Eindruck  einer  eleganten,  fast  nervösen 
Spannung  erreicht  wurde,  so  ist  es  hier  vielmehr  der 
des  Schweren,  unerschütterlich  Festen  (die  breiten 
„Kuhmäuler "-Schuhe  statt  der  langschnäbelig  spitzen 
wirken  dazu  natürlich  mit).  Es  ist  eine  spezifisch 
martialische  Stellung  geworden;  aber  in  dieser  Zeit 
ist  das  kriegerische  Auftreten  auch  für  den  Fürsten 
sozusagen  das  glänzendste  und  beliebteste,  auch  Burgk- 
mair nimmt  keinen  Anstand,  vornehme  Figuren  so 
hinzustellen.  Überhaupt  erscheint  der  Gedanke  an 
den  strammen,  schneidigen  Eindruck  als  eine  sehr 
wesentliche  Direktive  für  die  Bewegung  und  Körper- 
haltung, die  Königen  und  Hofleuten  zugeteilt  wird; 
auch  das  Stehen  mit  stark  divergierenden  Fußspitzen  (36), 
das  auch  die  Spätgotik  in  ihrer  Weise  verwandte  — 
hat  hier,  jedenfalls  bei  Burgkmair,  durchaus  diesen 
Charakter.  Die  Füße  sind  dann  gern  eng  zusammen- 
gerückt. 
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Der  Kontrapost,  den  wohl  Dürer  in  die  deutsche 
Kunst  eingeführt  hat,  kommt  bei  Beck  nur  an  ein- 
zelnen untergeordneten  Figuren  vor  (37);  dafür  kommt 
er  bei  Schaüffelein  (38)  schon  sehr  zu  Ehren,  vor 
allem  aber  bei  Burgkmair  (39).  Und  zwar  findet  sich 
neben  der  gewöhnlichen,  lässigen  Form  mit  etwas 
zurückgesetztem  —  seltener  vorgestelltem,  gebogenem 
Spielbein  ebenso  häufig  mindestens  eine  dem  mar- 
tialischen Ideal  mehr  entsprechende  Art,  wo  auch  das 
Spielbein,  das  dann  seitlich  oder  vorgesetzt  ist,  straff 
gestreckt  wird,  das  Schwergewicht  ruht  immer  auf 
dem  andern  Bein,  die  Hüfte  erscheint  herausgedrückt. 
In  der  Genealogie,  die  uns  vor  allem  hier  als  Samm- 
lung schöner  Bewegungsmotive  interessiert,  ist  diese 
Stellung  in  der  Überzahl  vertreten  (40).  Auch  bei 
Beck  läßt  sie  sich  nachweisen,  freilich  nicht  scharf 
ausgeprägt  (41);  um  so  deutlicher  und  wirkungsvoller 
bei  Schaüffelein  (42). 

In  den  Schrittbewegungen  finden  wir  auseinander- 
gedrehte Fußspitzen,  verrenkte  Beinstellung  bei  Beck 
ziemlich  häufig  (43),  selbst  bei  Burgkmair  und  Schaüffe- 
lein schlägt  einiges  in  diese  Art  von  Ziererei  (44); 
in  der  Kegel  aber  wird  hier  gerade  durch  kräftiges 
Ausbiegen  der  Füße,  verbunden  mit  gestreckter  Haltung 
der  Beine,  vielmehr  jener  stets  erstrebte  Charakter 
des  Martialischen  hervorgebracht  (45).  Altmodisch 
sind  bei  Beck  auch  die  vielen  geknickten  und  ge- 
bogenen Knie;  bei  Boten  (46)  ist  auf  diese  Weise 
das  Laufen  oder  der  Übergang  zum  Niederknien  an- 
gedeutet; aber  diese  Haltung  kommt  auch  sonst  vor  (47) ; 
selbst  der  Theuerdank  steht  so  vor  seinem  Vater 
(Thd.  37).  Dann  das  breitbeinige  Schreiten  ent- 
sprechend der  schon  erwähnten  Krätschstellung,  ein 
Zeichen  der  neuen,  gewichtigeren  Ausdrucksweise; 
bei  Beck  wirkt  es  für  Fürstlichkeiten  (48)  eher  plump 
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und  bäurisch,  Burgkmair  (49)  erzielt  auch  damit  wieder 
jenen  soldatisch -flotten  Eindruck.  Der  Triumphzug 
ist  das  Thema,  wo  er  sich  mit  fühlbarer  Lust  in 
solchen  prächtig  schreitenden  Gestalten  zur  Genüge 
ergehen  kann  (50).  Neben  dem  straffen,  weitaus- 
greifenden Schritt  a),  wo  beide  Füße  fest  aufgesetzt 
sind,  gibt  es  auch  elastischere  Bilder  mit  gehobener 
Ferse,  gebogenen  Knien  b),  auch  einen  schön-lässigen, 
ganz  dem  Kontrapost  entsprechenden  Schritt  c).  Man 
darf  wohl  sagen,  daß  dieses  prachtvolle,  prahlerische 
Schreiten  die  Glanzperiode  des  selbstbewußten  Lands- 
knechtstums  unter  Maximilian  sehr  lebendig  bezeichnet, 
ja  daß  es  durch  sie  erst  eigentlich  geschaffen  worden 
sein  muß.  In  spätgotischer  Zeit  würde  man  nach 
Analogem  vergeblich  suchen.  Dürer  bringt  diesen 
Renommierschritt  schon  auf  dem  Stich  der  5  Soldaten 
mit  dem  Türken,  auch  die  mehrblättrige  Darstellung 
des  Schweizer  Krieges  von  dem  Stecher  P.  P.  W. 
enthält  Beispiele.  Neben  Burgkmair  stellt  sich  ganz 
entsprechend  Schauffelein  mit  seinen  „werdigen 
Knechten"  im  Triumph  (127/8);  der  schlaffe  Beck 
bleibt  natürlich  aus. 

Die  Haltung  sitzender  Figuren  hat  sich  im  Ver- 
gleich zur  Spätgotik  ebenfalls  merklich  verändert. 
Wer  etwa  Sitzmöbel  des  XV.  und  XVI.  Jahrhunderts 
vergleicht,  wird  dabei  sehr  eindrücklich  die  physische 
Gefühlswandlung  beobachten.  Statt  der  elastischen 
und  oft  gespreizten  Zierlichkeit  sucht  man  jetzt  eine 
massive  Festigkeit  und  Gewichtigkeit  in  der  Körper- 
haltung mit  breitem,  vollem  Aufsetzen  beider  Füße 
—  wie  wir  es  schon  überall  fanden  —  auch  im  Ganzen 
etwas  mehr  Bequemes,  Natürliches.  Schon  das 
XV.  Jahrhundert  gibt  etwa  Sitzende  mit  gekreuzten, 
übereinandergeschlagenen  Beinen  (Schongauer,  Schatz- 
behalter  u.  a.),  aber  wie  viel  ungezwungener  ist  nun 


26 


hier  diese  vielfach  anzutreffende  Stellung  gegeben. 
Am  liebsten  werden  einfach  die  Füße  mit  gleich- 
mäßig gestreckten  Beinen  übereinandergelegt  (51) 
oder  das  eine  etwas  angezogene  Bein  unter  das 
andere  geschoben  (52).  Die  Könige  der  Genealogie, 
die  ja  auch  im  Kostüm  vielfach  als  Angehörige  bar- 
barischer Urzeiten  gekennzeichnet  sind,  zeigen  manche 
offenbar  absichtlich  derb  gedachte  Sitzweisen  (53), 
die  bei  den  kultivierteren  Fürsten  des  Weißkunig 
nicht  mehr  zugelassen  zu  sein  scheinen.  Immerhin 
kommt  auch  hier  öfters  eine  gewisse  selbstbewußte 
Massivität  zum  Ausdruck  (54);  andererseits  finden 
sich  aber  ebenso,  und  dies  zwar  in  vorherrschendem 
Maße,  Sitzbewegungen  von  jener  feinen  gewählten 
Nonchalance,  die  wir  schon  immer  als  wesentliches 
Spezifikum  der  Renaissancevornehmheit  hervorzu- 
heben hatten.  Besonders  gern  sehen  wir  dargestellt 
Sitzposen  mit  halbgestreckten,  ruhend  vorgelegten 
Beinen,  wovon  das  eine  etwas  mehr  angezogen  ist  (55) ; 
ein  andermal  (2.  322)  sind  beide  Füße  ganz  ange- 
zogen und  zusammengestellt,  die  Knie  vortretend. 

Die  anderen  Künstler  gehen  —  wie  aus  den  an- 
geführten Belegen  ersichtlich  —  mit  Burgkmair  stets 
mehr  oder  weniger  überein. 

Auch  über  die  Kopfhaltung  ist  einiges  zu  be- 
merken. Burgkmair,  der,  wie  wir  sehen,  im  Gegen- 
satz zu  Beck,  bei  seinen  Fürsten  keinerlei  klein- 
bürgerliche Ausdrucksbewegungen  zuläßt  (56),  hat 
dafür  innerhalb  seiner  Ruhe  und  Reserviertheit  eine 
Neigung  des  Kopfes  (57)  von  einer  ganz  analogen 
vornehmen  Lässigkeit  wie  der  Kontrapost,  die  denn 
auch  namentlich  gern  mit  diesem  verbunden  er- 
scheint (58),  als  harmonischer  Ausklang  der  ge- 
schwungenen Gesamtkurve.  Auch  Schaüffelein  hat 
diese    schöne    Kopfneigung,    und    gewöhnlich  bei 
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Kontrapostfiguren  (59).  Es  ist  keineswegs  eine  Weiter- 
verwendivng  des  alten  gotischen  Motivs  der  Schräg- 
stellung des  Kopfes,  bei  welcher  es  ja  vorzüglich  auf 
einen  Kontrast  zur  Körperlinie  abgesehen  war ;  die 
Renaissance  will  im  geraden  Gegenteil  einen  einheit- 
lichen Fluß  der  Gesamtbewegung  erreichen;  in  zweiter 
Linie  den  spezifisch  vornehmen  —  wie  er  uns  er- 
scheint —  weich-empfindsamen  oder  lässigen  Aus- 
druck erreichen. 

Wir  gelangen  zur  Betrachtung  der  Handbewe- 
gungen: Einmal,  wie  wird  die  unbeschäftigte  Hand 
gehalten,  getragen?  Dann,  in  welcher  "Weise,  in 
welchem  Grade  wird  das  Sprechen  mit  den  Händen 
begleitet  ?  Wie  ist  das  Fassen  gegeben  ?  Wie  wird 
endlich  mit  der  Hand  für  sich,  mit  den  einzelnen 
Fingern  verfahren  ? 

Auch  an  dieser  Stelle  finden  wir  uns  darauf 
hingewiesen,  daß  die  Geschichte  der  Gebärde  nicht 
gegeben  werden  kann  ohne  Eücksicht  auf  die  Ge- 
schichte des  Kostüms. 

Das  schon  vor  1500  aufkommende,  lange  und 
weite,  vorn  offene  Obergewand  („Schaube")  gibt  der 
unbeschäftigten  Hand  einen  Euhepunkt;  man  rafft 
etwa  das  offene  Gewand  vor  der  Brust  zusammen 
oder  man  legt  eine,  auch  beide  Hände  an  den 
Eändern  fest.  Selbst  bei  eigentlichen  Repräsentations- 
szenen ist  dies  für  Fürsten  eine  geziemende  Haltung. 
Burgkmair  gibt  den  Weißkunig  beim  Empfang  der 
Mummerei  (83)  und  selbst  bei  der  Krönung  (34)  in 
dieser  Weise,  und  dem  jugendlichen  Prinzen  (65) 
gibt  er  damit  ein  gewisses  würdiges  Ansehen  (60). 

Weiter  findet  sich  die  Gepflogenheit,  die  Arme 
vor  der  Brust  zusammen-,  oder  übereinanderzulegen 
(wie  Beck  2.  382  u.  s.  w.),  die  Hände  in  den  weiten 
Ärmeln  gegenseitig  zu  verbergen.   Dies  —  Ursprung- 
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lieh  eine  mönchische  Gewohnheit  —  findet  sich  hier 
zunächst  bei  der  Figur  des  gelehrten  Beraters 
(Burgkmair  274,  322,  400),  aber  auch  auffälligerweise 
bei  dem  König  (239).  Bewaffnete  legen  die  Hand 
ans  Schwert  oder  —  und  zwar  nicht  ausschließlich 
kriegerische  Figuren  —  stützen  sie  in  die  Hüfte  (61). 

Diese  wie  die  zuvor  genannten  Bewegungen  treffen 
wir  auch  bei  Sitzenden;  das  Ideal  vornehmer  Ruhe 
und  Gelassenheit  wird  hier  aber  erreicht,  wenn  die 
Hand  einfach  auf  die  Thronlehne  sich  auflegt  oder 
auf  das  Knie  (62) ;  und  daneben  gibt  Burgkmair 
auch  das  Lebendig -Elastische  bei  den  Hauptleuten, 
die,  den  Oberkörper  etwas  vorbeugend,  den  Arm  mit 
herausgedrehtem  Ellenbogen  fest  auf  das  Knie  auf- 
stützen (63). 

Sehen  wir  nach  den  fassenden  Händen.  Hier 
versagt  Becks  Zeichnung  völlig;  wenn  er  überhaupt 
über  das  ganz  Ausdrucks-  und  Leblose  hinausgelangt, 
gibt  er  kleinlich  zusammengekrüppelte  Hände,  die 
nicht  einmal  mehr  die  verknöcherte  Zierlichkeit  der 
Manier  vom  Ende  des  XV.  Jahrhunderts  erreichen 
(z.  B.  355,  392).  Die  in  den  „Heiligen"  von  Beck 
—  wie  mir  scheint  —  zu  trennenden  Blätter  fallen 
schon  heraus  durch  die  ganz  andere,  kraftvolle  oder 
feinfühlige  Zeichnung  der  Hände  (64).  Das  neue 
Stilgefühl,  von  dem  schon  Schaüffelein  erfaßt  ist  (65), 
bildet  im  Gegensatz  zu  Beck  die  Hand  mit  langen 
und  am  liebsten  gestreckten  Fingern,  es  gibt  das 
elegante  Berühren  und  Greifen  mit  den  tippenden 
Fingerspitzen  (66).  Die  freie,  zierliche  Belebung  und 
Lösung  der  einzelnen  Finger  und  Fingergelenke  (67) 
Alles  ähnlich  wieder  —  nur  weniger  preziös  und 
spitzig  —  wie  in  der  guten  Zeit  der  Spätgotik. 
Daneben  finden  wir  aber  auch  das  höchst  kraftvolle, 
an  Dürer  gemahnende  Greifen,  wo  die  Finger  in  dem 
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Erfaßten  sich  eigentlich  festzuklammern  scheinen 
(besonders  Burgkmair  2.  65.  235).  In  der  Genealogie 
hat  Burgkmair  den  Kreis  der  Möglichkeiten  für  die 
Gebärde  am  weitesten  gezogen;  wir  finden  denn  da 
neben  den  reichsten  Beispielen  der  zierlichen,  auf- 
gelösten Bewegung  der  Finger  (68)  auch  ein  fast 
übermütiges  Spielen  bei  der  Variierung  des  so  oft 
wiederkehrenden  Fassens  eines  Zepters  (69). 

Wir  gelangen  zu  den  mehr  aktiven  Gebärden: 
Äußerungen  von  Gemütsbewegung ,  Begleitung  des 
Redens.  Bei  dem  verhältnismäßig  beschränkten  Kreis 
von  dargestellten  Vorgängen  ist  es  am  einfachsten, 
nach  einigen  hauptsächlichen  sachlichen  Motiven  die 
Gebärdensprache  unserer  Illustratoren  zu  untersuchen. 

Der  Ausdruck  des  Erstaunens,  der  Bewunderung, 
der  Bestürzung,  der  im  Tkeuerdank  bei  den  Zu- 
schauern eines  jeden  Abenteuers  sich  wiederholt,  wird 
von  allen  Zeichnern  durch  den  entweder  nach  unten 
ausgestreckten  oder  aber  eher  angezogenen  Unterarm 
gegeben  (70).  Die  größere  Altertümlichkeit  Becks 
äußert  sich  —  wie  immer  —  in  der  mehr  ängstlich 
eckigen  Armhaltung  und  der  krausen  kleinlichen 
Einzelbewegung  der  Finger. 

Die  Handbewegungen  der  Begrüßung,  des  Emp- 
fanges. Beck  ist  —  wie  schon  gesagt  —  sehr  lebhaft 
und  erregt;  mit  beiden  Händen  gestikulierend,  ent- 
weder gleichmäßig  (9),  oder  eine  Hand  aufgerichtet, 
die  andere  gesenkt  (236.  413);  eine  Hand  zum  Er- 
greifen des  überbrachten  Briefes  ausgestreckt  (238, 
241.  365.  Thd.  33),  die  andere  in  sprechender  Gebärde 
erhoben. 

Burgkmair  bringt  stets  die  vornehme  Zurück- 
haltung zum  Ausdruck;  er  gibt,  wenn  er  seinen 
König  nicht  überhaupt  völlig  bewegungslos  verharren 
läßt  (wie  7.  239.  Thd.  535.  9)  nur  eine  ganz  knappe 
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begrüßende  Gebärde  mit  der  einen  leicht  vorbewegten 
Hand  (2.  83.  124.  235)  —  -wagrecht,  gesenkt  oder 
(am  vornehmsten)  aufgerichtet  mit  der  Fläche  nach 
vorn  (124).  Auch  Beck  gelingt  einmal  eine  ähnlich 
fein  reservierte  Bewegung  bei  der  Königin  (Thd.  17); 
ganz  undenkbar  bei  ihm  und  in  der  vorausgehenden 
Generation  wäre  aber  eine  solche  großzügige  Bewe- 
gung wie  die  des  Geschenke  empfangenden  Königs 
von  Burgkmair  (71)' mit  beiden  ausgebreiteten  Armen. 

Springinklee  (383)  gibt  nicht  mehr  als  eine  Ver- 
legenheitsgebärde mit  der  einen  halbvorgehaltenen 
Hand. 

Mit  besonderer  Feierlichkeit  gibt  Burgkmair  die 
Begrüßung  zwischen  vornehmen  und  fürstlichen 
Personen.  Hier  kehrt  vor  allem  wieder  —  wie  bei 
124  —  die  aufgerichtete  Hand  mit  der  Fläche  nach 
vorn.  So  beim  Empfang  des  vertriebenen  Herzogs  (46), 
des  Engels  (Thd.  541),  und  selbst  bei  der  Familien- 
szene 387.  Eine  kaum  bemerkbare,  zurückhaltend- 
einladende Handbewegung  beim  Empfang  der  kleinen 
Prinzessin  durch  den  fremden  König  (172).  Beck  ist 
entsprechenden  Falls  (174.  316.  386)  natürlich  viel 
lebhafter  und  ganz  wie  beim  Empfang  eines  gewöhn- 
lichen Boten.  Bei  freundschaftlichen  und  familiären 
Begrüßungsszenen  wird  gewöhnlich  der  Händedruck 
dargestellt,  die  andere  Hand  ist  in  redender  Gebärde 
etwas  erhoben. 

Bei  Unterredungen,  Beratungen  gibt  Beck  seinem 
König  wieder  meist  die  lebhafte  Gebärde  mit  beiden, 
gewöhnlich  ungleichmäßig  bewegten  Händen  (72). 
Der  Ellbogen  wird  gern  etwas  herausgedrückt,  der 
Daumen  lebhaft  abgespreizt,  die  Finger  in  der  ge- 
wöhnlichen gekräuselten  Bewegung.  Die  altertüm- 
liche Form  des  eindringlichen  Sprechens  mit  dem 
ausgestreckten  Zeigefinger   sehen   wir   beim  König 
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59.  63.  241;  bisweilen  (73)  mit  Hinzusetzen  der 
andern  Hand.  Besonders  ängstlich  und  wie  ver- 
krüppelt erscheint  diese  Gebärde  378.  Auch  die  alte 
„Disputiergebärde"  kommt  noch  vor:  277.  399  (73). 
Besonders  zu  notieren  ist  es,  wenn  Beck  in  Be- 
ratungsszenen etwa  einmal  den  König  als  den  ruhig 
Zuhörenden  darstellt,  eine  Hand  am  Schwert,  die 
andere  in  die  Hüfte  gestützt  (74).  Und  nicht  ohne 
eine  gewisse  Vornehmheit  erscheint  die  Bewegung 
des  Königs  283.  389,  die  eine  Hand  am  Kleid  fest- 
gelegt, die  andere  mit  angezogenem  Unterarm  seit- 
lich angelegt. 

Schaüffelein  ist  in  der  einzigen  zum  Weiß- 
kunig  gelieferten  Beratungsszene  (161)  von  großer 
Altertümlichkeit  der  Gebärde:  krampfhaftes  Gestiku- 
lieren mit  beiden  Händen,  ausgestrecktem  Zeigefinger 
und  beim  König  die  „Disputiergebärde".  Die  aus- 
gestrecken  Zeigefinger  erscheinen  auch  bei  der  ge- 
lehrten Unterredung  der  Arzte  Thd.  315  und  ebenda 
96.  191  als  warnende  Gebärde.  Eigentümlich  eckig 
ist  die  Gebärde  mit  dem  hochgedrückten  Hand- 
gelenk und  der  ausgelegten  Hand  (40.  180).  Nie 
aber  ist  Schaüffelein  von  jener  zappeligen  Unruhe, 
wie  sie  bei  Beck  sich  besonders  zeigt,  er  hat  viel- 
mehr Sinn  für  die  ruhige  und  schwungvolle  Be- 
wegung. Die  wagerecht  ausgelegte  Hand  19.1,  die 
nach  unten  ausgestreckte  59.  262  können  als  Belege 
hierfür  besonders  genannt  werden. 

Burgkmair  gibt  die  Gestikulation  mit  beiden 
Händen,  die  eine  aufwärts,  die  andere  nach  unten 
gerichtet,  bloß  zur  Veranschaulichung  des  sorgfältigen, 
die  Worte  suchenden  und  abwägenden  Sprechens; 
also  beim  König,  der  sich  in  fremden  Sprachen  übt 
(137.  139.  141),  bei  dem  seine  Ansicht  entwickeln- 
den Rat  Thd.  535.    In  lebhaft  diskutierender  oder 


32 


erklärender  Rede  wird  etwa  der  Daumen  scharf  ab- 
gespreizt (z.  B.  81.  126)  der  Zeigefinger  (nach  unten 
weisend)  ausgestreckt  (60.  372.  Thd.  519)  in  ähnlichem 
Sinn  412  (Der  König  beim  Gottesurteil)  und  Thd.  100. 

Die  vornehm  sprechende  Gebärde  ist  ganz  ruhig 
mit  einer  Hand,  die  gewöhnlich  nach  der  Seite  aus- 
gelegt ist  und  etwas  angezogenem  Unterarm  (75). 
Oder  es  ist  die  Hand  senkrecht  aufgerichtet  mit  der 
Fläche  oder  einer  Schmalseite  nach  vorn  (348.  40) 
oder  endlich  vorgehalten  mit  leicht  angezogenem 
Unterarm  und  lose  gekrümmten  Fingern  (289.  Thd.  535). 
Eine  allgemeine  schöne  Gebärde,  die  kaum  als  be- 
stimmte Äußerung  zu  deuten  ist,  denn  vielmehr  als 
Ausklang  der  Gesamtbewegung,  hat  der  im  Musik- 
zimmer wandelnde  König  (79).  Das  Anfassen  des 
Angeredeten  im  lebhaftesten  Gespräch  ist  eine  volks- 
tümliche Gebärde.  Burgkmairs  König  hat  sie  nur  in 
der  familiären  Szene  11  und  als  Ausdruck  der  Leut- 
seligkeit im  Verkehr  mit  Handwerkern  (75.  109),  und 
dann  auch  ist  es  eine  ganz  leise  Gebärde  mit  den 
ausgestreckten  Spitzen  der  Finger. 

Über  die  Bewegung  der  Damen  ist  noch  dieses 
nachzuholen:  Die  für  die  Renaissancezeit  charakte- 
ristische Haltung  mit  vorgedrücktem  Leib,  zurück- 
gelehntem Oberkörper  (76)  hängt  ohne  Zweifel  mit 
der  Tracht  zusammen,  die  um  dieselbe  Zeit  Mode 
wurde:  enganliegende  Bekleidung  des  Oberkörpers 
und  weiter,  schwerfaltiger  Rock,  der  zum  Gehen  vorn 
aufgenommen  werden  mußte;  durch  das  Zurücklehnen 
wurde  das  Gewicht  für  diese  haltende  Hand  weniger 
fühlbar.  Bei  sitzenden  Damen  ist  auffällig  die  steif 
aufgerichtete  Haltung  (77),  von  der  nirgends  abge- 
wichen wird.  Die  Hände  werden  bei  Sitzenden  im 
Schoß  oder,  wie  beim  Stehen  und  Schreiten,  stets 
vor  dem  Leib  übereinander  gelegt  (78). 
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Wir  haben  die  Haltung  und  Bewegung  der  ein- 
zelnen Gliedmaßen  kennen  gelernt,  dürfen  nun  aber 
nicht  versäumen,  auch  die  Haltung  des  Körpers  im 
ganzen  anzusehen,  umsomehr,  als  es  speziell  renais- 
sancemäßig ist,  den  Körper  in  einer  einfachen,  ein- 
heitlichen Gesamtbewegung  aufzufassen.  Die  Spät- 
gotik hatte  ja  die  Tendenz  gezeigt,  ihre  Figuren 
durch  möglichst  viele  Brechungen  und  Divergenzen 
m  Kontur-  und  Bewegungsausdruck  interessant  zu 
machen;  das  Ideal  des  XVI.  Jahrhunderts  ist  im 
Gegenteil  die  ganz  einfache,  geschlossene  Silhouette, 
die  ruhig  und  harmonisch  verlaufende  Bewegungs- 
linie. Und  diese  Absicht  ist  —  was  wir  nicht  je  weilen 
anzudeuten  immer  Gelegenheit  hatten  —  vielfach  mit- 
bestimmend für  die  Anordnung  der  Extremitäten,  ja 
der  ganzen  Figur  innerhalb  des  Bildganzen. 

Schaüffelein,  der  in  manchen  Einzelheiten  noch 
so  altertümlich  Befangene,  hat  doch  —  wie  wir 
sahen  —  den  Kontrapost  schon  mit  Verständnis  und 
Freude  übernommen  und  von  diesem  ausgehend  öfters 
Gestalten  von  ganz  vollendeter  Eenaissanceharmonie 
entworfen.  So  Thd.  37,  wo  der  geneigte  Kopf  sich 
mit  dem  eingestützten  Arm  einer  schöngeschwungenen 
Kurvenlinie  mühelos  einfügt  (79),  und  noch  auf- 
fälliger „komponiert"  ist  Thd.  262  die  Figur  des 
Ehrenhold,  dessen  Gebärde  so  sehr  nur  in  diesem 
Sinne  entworfen  ist,  daß  sie  in  den  dargestellten 
Vorgang  kaum  mehr  natürlich  hineinpassen  will. 
Auch  die  straffen,  energischen  Stellungen  fehlen 
nicht:  der  Ehrenhold  Thd.  222  mit  dem  stramm 
vorgesetzten  Bein,  dem  aufgerichteten  Kopf  (ähnlich 
der  Hauptmann  59)  und,  durch  den  rückwärts  aus- 
gestreckten Arm  noch  stärker  wirkend,  der  Ehrenhold 
Thd.  96.  Manche  Figuren  Schaüffeleins  sind  durch 
nachträgliche  verständnislose  Korrekturen  —  einge- 
w.  3 
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setzte  Köpfe  meist  von  der  Hand  Becks  —  ver- 
stümmelt worden  (z.  B.  143.  229  und  das  hier  publi- 
zierte Blatt  262). 

Burgkmair  gibt  Entsprechendes.  Besonders  schön 
durchgeführt  ist  die  weiche  S-förmige  Kurve  bei  der 
Hauptfigur  W-K  79.  Die  Beine  schreitend  ausge- 
bogen, beide  nach  der  rechten  Seite  hin,  beide  Arme 
gleichmäßig  nach  links  gewandt,  der  Kopf  neigt  sich 
wieder  nach  rechts.  Die  Bewegung  wird  begleitet 
durch  die  Linie  des  Gewandes.  Ähnliche,  mit  dem 
lässigen  Kontrapost  verbundene  Bewegungsweise  findet 
sich  im  Weißkunig  noch  öfter,  bei  den  Hauptfiguren  auf 
Blatt  7,  200,  248,  348  und  im  Theuerdank  225,  275,  535, 
541  und  auf  dem  in  der  Einleitung  (JahrbuchVIIIpag.  77) 
abgebildeten  Schnitt.  Dabei  ist  bisweilen  durch  starke 
Neigung  des  Kopfes,  auch  durch  Vorhalten  der  Arme 
der  Bewegungsverlauf  eindrücklicher  accentuiert.  Zu- 
sammenfließen in  der  seitlichen  Wendung  beider  Arme 
und  der  Beine  beim  sitzenden  König  11.  Burgkmair 
gibt  aber  auch  eine  Reihe  von  straffen,  martialischen 
Posen,  die  in  ihrer  ganzen  Anlage  nicht  weniger  als- 
die  eben  aufgeführten  den  Charakter  des  Bewußten 
und  Gewollten  tragen.  Auffallend  genug  wirkt  die 
Haltung  des  Hauptmanns  W-K  2  mit  dem  abge- 
spreizten Bein  und  der,  durch  den  darauf  gestützten 
Arm  noch  wirkungsvoller  herausgeschobenen  Hüfte 
gegenüber,  und  dem  zur  Seite  gewendeten  Kopf. 
Dann  die  Kriegerfigur  Thd.  488,  wo  dem  kräftig  ge- 
bogenen Schwung  der  Körperhaltung  durch  den  — • 
an  sich  sehr  sonderbar  —  herausgebogenen  Arm  eine 
leichte  kontrastierende  Gegenbewegung  angefügt  ist. 
Für  derartige  Versuche  eröffnet  sich  dann  erst  das 
weiteste  Feld  in  der  Genealogie  und  in  den  schreiten- 
den Jäger-  und  Soldatengruppen  des  Triumphzugs. 
Vorherrschend    ist    eine    straffe  Kontrapoststellung 
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mit  dem  bald  vor-,  bald  zurückgesetzten  Spielbein 
und  dementsprechend  vorgeneigten  oder  zurück- 
gelehnten Oberkörper.  Die  Arme  begleiten  die 
Körperhaltung  oder  kontrastieren  mit  ihr,  und 
selbst  das  Zepter,  das  diese  Figuren  tragen,  hat 
in  der  Komposition  der  Figur  seine  Funktion  (80), 
indem  es  bald  die  Schrägstellung  eines  Beines  oder 
des  Oberkörpers  wiederholt,  fortsetzt  a)  oder  zu 
einer  hauptsächlich  vertikal  zusammengeschlossenen 
Körperhaltung  die  belebende  horizontale  Gegen- 
richtung herbeibringt  b),  bei  lebhaft  bewegten  Kör- 
pern die  Vertikalachse  markiert  c).  Es  braucht  aber 
wahrlich  auch  eine  solche  Kompositionskunst,  um 
diesen  alleinstehenden  Einzelfiguren  überhaupt  eine 
Wirkung  zu  verleihen  und  dabei  den  Beschauer 
der  langen  Serie  immer  von  neuem  überraschen  zu 
können  (81).  In  der  Triumphzugsgruppe  begegnen 
überall  Figuren  von  ähnlicher  Vortrefflichkeit.  Bei 
manchen  dieser  Schreitenden  glaubt  man  förmlich 
den  Schwung  mitzuempfinden,  der  von  der  Ferse 
des  zurückstehenden  Fußes  aus  in  ungebrochener 
Kurve  den  ganzen  Körper  durchzieht  und  in  einer 
energischen  Wendung  des  Kopfes  ausklingt  (z.  B. 
2.  31.  35).  Bei  anderen  führt  eine  völlig  gestraffte 
Linie  vom  Kopf  durch  Brust  und  vorgeschobenes 
Bein  hinunter  bis  in  den  ausschreitenden  Fuß  (8). 
Nirgends  in  diesen  Figuren  ist  etwas  Geknicktes, 
mühsam  aneinander  Gefügtes,  wie  es  die  voran- 
gegangene Generation  geliebt  hätte.  Die  Bewegungs- 
linie eines  jeden  Gliedes  führt  Burgkmair  im  Körper 
irgendwie  fort,  läßt  sie  harmonisch  ausklingen,  so  daß 
stets  der  Eindruck  eines  geschlossenen  anschaulich- 
organischen Gefüges  entsteht;  und  durch  wechselnde 
Kombinationen  der  an  sich  sehr  einfachen  gestreckten 
oder  geschwungenen  Achsenlinien  wird  das  Gesamt- 
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bild  stets  ein  auffallend  reiches,  und  der  Bewegungs- 
eindruck ist  von  der  elastischsten  Lebendigkeit  (s. 
bes.  die  Gestalt  des  sein  Schwert  hochhebenden 
Fechters  40).  Der  Vergleich  mit  den  Landsknechten 
Schaüffeleins  (82)  —  von  den  Springinkleeschen  zu 
schweigen  —  läßt  die  Kunst  Burgkmairs  besonders 
glänzend  erscheinen.  Auch  Altdorfers  Figuren  und 
die  Dürerschen  an  der  Ehrenpforte  erreichen  nirgends 
völlig  die  Freiheit  und  ideale  Vollendung  der  Burgk- 
mairschen  Krieger.  Den  best  komponierten  Figuren 
Dürers,  den  ideal  gewandeten  Tugenden  am  Triumph- 
wagen des  Kaisers  und  am  Wagen  der  burgundischen 
Hochzeit  (83)  haftet  immer  noch  ein  letzter  Rest 
jener  schwerfällig -deutschen  Eckigkeit  an,  deren 
völlige  einzigartige  Überwindung  eines  der  nam- 
haftesten Merkmale  der  Kunst  Burgkmairs  ist. 

Mit  der  einheitlichen  Geschlossenheit  der  Be- 
wegung hängt  vielfach  zusammen  die  Geschlossen- 
heit der  Silhouette.  Man  sehe,  wie  etwa  der  Kontur 
des  geneigten  Kopfes  seine  geradlinige  Fortsetzung 
findet  im  Kontur  der  Schulter,  des  eingestützten, 
ausgestreckten  Armes  (z.  B.  W-K  71.  79.  81).  Ich 
nenne  die  einfache,  beinahe  ein  regelmäßiges  Drei- 
eck ausfüllende  Silhouette  des  Knienden,  "W-K  2; 
den  Zusammenschluß  zweier  Figuren  unter  einen  ein- 
fachen zusammenhängenden  Kontur  (W-K  46.  65). 
Viel  trägt  dazu  bei  die  schon  den  gleichen  Eenaissance- 
geschmack  verratende  Tracht,  die  weiten  ruhig  fließen- 
den schweren  Gewänder;  auch  die  Haartracht  (84). 

Wir  stellen  noch  einmal  zusammen,  was  wir 
über  die  neue  renaissancemäßige  Vornehmheit  ge- 
funden haben. 

Auf  der  einen  Seite  jenes  martialische  Ideal,  die 
straffe  Haltung,  Anspannung  aller  Muskeln,  Festig- 
keit,   Elastizität,    beinahe    renommistisch  wirkende 
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Stellungen.  Auf  der  andern  Seite  das  ruhige,  ge- 
lassene, nonchalante  "Wesen;  ebenfalls  mit  wohl  „kom- 
ponierten" idealen  Posen;  alles  weich  geschwungene 
lässige  Linien  (der  Kontrapost,  die  Kopfneigung). 
Zurückhaltung  und  Gemessenheit  des  ganzen  Auf- 
tretens, reservierte  Handbewegungen  (die  eine  Hand 
meistens  ruhig  am  Gewand  oder  sonst  festgelegt), 
die  Gebärden  großzügig,  gravitätisch,  „bedeutend". 
Die  Hand  selbst  schlank  gebildet  mit  gleichmäßig 
gestreckten,  etwa  auch  zierlich  gelösten  Fingern. 
Im  Charakter  der  ganzen  Szene  oft  eine  gewisse 
zeremonielle  Förmlichkeit. 

Zum  Schluß  haben  wir  noch  die  Frage,  wie  weit 
ist  diese  ganze  Ausdrucksweise,  insbesondere  die  vor- 
nehme, als  Abbild  der  wirklichen  Ausdrucksweise 
der  gleichzeitigen  vornehmen  Gesellschaft  um  Maxi- 
milian anzusehen,  was  ist  eigenwüchsig  Deutsches 
dabei,  und  inwieweit  müssen  wir  sie  als  eine  nach 
fremden  Mustern  abgesehene,  also  idealisierende  er- 
klären. 

Die  Gebärdensprache  und  Bewegungsweise  der 
spätgotischen  Künstler  zeigt  uns  ohne  Zweifel  nicht 
viel  mehr  und  anderes  als  eine  —  gewiß  da  und 
dort  etwas  gesteigerte  —  Wiedergabe  des  gleich- 
zeitig wirklichen  vornehmen  Benehmens.  Ein  Stil 
von  einem  so  greifbar -lebendigen,  sofort  physisch- 
eindrücklichen  Charakter  ist  niemals  als  bloße  künst- 
lerische Konstruktion  denkbar.  Es  ist  ein  formales 
Prinzip,  das  —  zumal  bei  so  lange  Jahrzehnte  hin- 
durch sich  erstreckender  Herrschaft  und  Blüte  — 
das  ganze  Leben  durchdringen  und  Kunst  und  Leben 
in  den  innigsten  Kontakt  untereinander  bringen 
mußte.  — ■  Nun  beginnt  schon  am  Ende  des  XV.  Jahr- 
hunderts der  Einfluß  italienischer  Kunst  in  Deutsch- 
land fühlbar  zu  werden.    Wir  sehen  es  am  deut- 
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lichsten  an  den  vielen  Architektur-  und  Ornament- 
formen, die  von  Italien  her  eingeführt  werden,  und 
im  Verlauf  der  ersten  zwei  Jahrzehnte  des  XVI.  Jahr- 
hunderts erlangen  diese  Formen  die  Bedeutung  einer 
weitverbreiteten,  eigentlichen  Mode.  Ein  vornehmes 
Unternehmen,  wie  die  illustrierten  Werke  des  Kaisers, 
trägt  ihr,  wie  natürlich,  im  weitesten  Maße  Rechnung, 
und  ihrerseits  wieder  bewirken  sie  diesen  Formen 
eine  noch  größere  Bedeutung  und  Verbreitung;  und 
trotzdem  wagt  es  noch  lange  kaum  ein  Architekt, 
sie  an  wirklicher  Architektur  in  Anwendung  zu 
bringen.  Und  nun  haben  wir  gesehen,  wie  in  der 
Gebärdensprache,  die  in  den  Szenen  der  maximilia- 
nischen Werke  sich  findet,  eine,  wenn  auch  auf  den 
ersten  Blick  weniger  augenfällige,  doch  nicht  minder 
grundsätzliche  Abwendung  von  aller  bisherigen  Ge- 
pflogenheit sich  äußert.  Und  zwar  erscheint  dieses 
neue  Ideal,  wie  wir  es  eben  umschrieben,  von  zwei 
ziemlich  auseinandergehenden  Tendenzen  bestimmt. 
Es  ist  die  an  zweiter  Stelle  genannte,  also  die  auf 
schöne  Lässigkeit,  weichen  Schwung  abzielende  un- 
verkennbar nur  die  Abspiegelung  eines  fremden  Vor- 
bilds, der  italienischen  Bewegungsweise.  Und  dies 
ist  jedenfalls  der  Punkt,  wo  man  nur  von  Idealisie- 
rung sprechen  kann.  Die  Künstler  geben  mit  Be- 
wußtsein etwas  der  Wirklichkeit  Überlegenes,  sie 
schmücken  ihren  Helden  mit  fremdem  Zierat.  Sie 
geben  in  ihren  Schilderungen  eine  Vornehmheit,  die 
in  Wirklichkeit  am  Hof  Maximilians  noch  keine 
Geltung  hatte  (siehe  darüber  die  Einleitung).  Sie 
geben  hier  durchaus  ihr  künstlerisches  Ideal. 

Daneben  sprachen  wir  aber  auch  von  einem 
manche  Bewegung  bestimmenden  „martialischen" 
Ideal;  und  damit  glauben  wir  das  speziell  Maximilia- 
nische  im  Charakter  der  Darstellungen  herausheben 
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zu  können.  Wenn  irgendwo,  so  kann  man  wohl  hier 
davon  sprechen,  daß  in  den  maximilianischen  Werken 
das  persönliche  Wesen  des  Kaisers  nicht  zu  verkennen 
ist.  Und  wenn  man  sich  neben  den  kraftvoll-ritter- 
lichen Gestalten  etwa  der  Genealogie  jene  zierlich- 
gespreizten, nervösen  Elegants  der  Spätgotik  ver- 
gegenwärtigt —  so  sieht  es  aus  wie  eine  Demon- 
stration, daß  das  Zeitalter  der  Renaissance  nicht  bloß 
geistig-künstlerische  Anregungen  aus  Italien  emp- 
fangen hat,  sondern  daß  es  zu  gleicher  Zeit  eine 
Gesundung,  ein  Aufraffen,  eine  „Wiedergeburt"  des 
eigentlich  deutschen  Wesens  gebracht  hat. 


Anmerkungen. 

Abkürzungen :  Mu.  =  Muther,  Deutsche  Bücherillustration.   Bd.  IL  Taf . 

Ess.  =  Essenwein,  Die  Holzschnitte  des  german.  Museums. 


1.  Um   1470.     Mu.  13.  41.  45.     Spiegel  menschl.  Behaltn. 

(Basel  1476)  pass.  Um  1480.  Mu.  56.  65.  Um  1490.  Mu. 
92.  113.  145.  149.  150.    Schatzbehalter;  Zitglögglin  pass. 

2.  Z.  B.  Um  1470.    Mu.  5.  46.    Enndkrist  (Straßbg.  ca.  1475) 

s.  häufig.   Um  1480.    Mu.  24. 

3.  Um  1470.    Mu.  4.  8.  11.  13.  14.  48.    Ess.  83.  Enndkrist. 

Spieg.  m.  Behaltn.  pass.  Um  1480.  Mu.  29.  71.  83.  134. 
Um  1490.  91/2.  113.  116.  149.  150.  Schatzbehalter.  Zit- 
glögglin.  Eitter  vom  Turn  (Basel  1493)  sehr  häufig. 

4.  E.  S.  B.  43.  Hausbuchmeister.  L.  1—4.    Um  1480.   Mu.  25. 

67.  133.  Um  1490.  Schatzbehalter.  Ritter  vom  Turn 
häufig. 

5.  Um  1460.  E.  S.  Ars  moriendi  pass.  und  sonst  sehr  häufig. 

Herlin,  12 jähriger  Christus  im  Tempel  (Nördlingen).  Um 
1470.  Mu.  38.  52.  58.  63.  Enndkrist  s.  häufig.  Um  1480. 
Mu.  86.  Spiegel  menschl.  Behaltn.  pass.  (Hausbuch- 
meister). Um  1490.  Mu.  90/1;  Zitglögglin,  pass.  Schon- 
gauer,  nicht  häufig.    Schatzbehalter,  selten. 

6.  Bandrollenmeister,  S.  29.  —  Herlin,  12  jähriger  Jesus  im 

Tempel  (1462).  Um  1470.  Mu.  5.  8.  11.  13.  38.  54.  56. 
Enndkrist,  pass.  Um  1480.  Mu.  32.  Spiegel  menschl. 
Behaltn.,  pass.    1491.  Schatzbehalter. 

7.  E.  S.    Alphabetbuchstabe  „b";  ca.  1475,  Enndkrist,  pass. 

1485.  Mu.  84. 

8.  a)  Dastehen,  Gehen  mit  gebogenen  Knieen.    Um  1460. 

Pleydenwurff,  Kreuzabnahme  des  Krakauer  Altars  (Paris, 
Privatbes.).  Um  1470.  Mu.  3,  5.  10.  Schongauer  häufig, 
Hausbuchmeister  selten.  Um  1480.  Mu.  25.  30.  32.  33. 
44.  66.  132.  Spiegel,  menschl.  Beh.  pass.  Um  1490.  Mu. 
115. 121. 150.  Ess.  122.  Peringsdörfer  Altar.  (Christophorus) 
Schatzbehalter  häufig.    Narrenschiff.    Ritter  vom  Turn. 
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pass.  -  b)  Ellbogen.    Um  1460.    E.  S.  sehr  häufig. 

Herlin.  Geburt  Christi  und  später  Mad.  mit  Stifterfamilie. 

Um  1470.  Mu.  4.  12.  14.  19.  38.  45.  59.  Schongauer 
häufig.  Enndkrist  häufig.  Um  1480.  Mu.  24.  30.  32.  34. 
35.  104  132.  Spiegel  menschl.  Beh.  häufig.  Um  1490. 
Mu.  76.  77.  90.  91.  114.  118.  135.  150.  Zitglögglin,  Schatz- 
behalter. pass.  —  c)  Handgelenk.  E.  S.  sehr  häufig. 
Um  1480.  Mu.  30.  134.  Enndkrist.  Spiegel  menschl. 
Behaltn.  sehr  häufig,  Um  1490.  —  Schatzbehalter  pass. 
9.  1476.  Spiegel,  menschl.  Beh.  pass.  Schongauer,  kluge  Jung- 
frauen B.  79/80.  Schongauerschule,  Verkündigung* 
Colmar.    M.  Schwarz  id.  Nürnberg. 

10.  Um  1460.    Herlin,  12 jähr.  Jesus  im  Tempel.    Um  1470. 

Schongauer,  Passion  u.  a.  Mu.  12.  13.  Um  1480.  Mu.  15. 
65.    Spiegel,  menschl.  Beh.  pass.    Um  1490.    Mu.  76. 

11.  Um  1460.  Pleydenwurff,  Kreuzabnahme  (Paris,  Privatbes.). 

Bandrollenmeister  P.  20.  Um  1470.  Mu.  9.  12.  Um  1480. 
Mu.  67.  84.  Hausbuchmeister  L.  10  (frühes  Blatt).  Um 
1490.    Mu.  76.  91.  92.  —  135.  137.    Schatzbehalter  pass. 

12.  Grätschstellungen:  Anbetung  der  Könige.    Witz  (Genf) 

Lochner  Dombild.  E.  S.  S.  189.  193.  Ess.  34.  Um  1470. 
Mu.  g.  12.  13.  45.  Ess.  63.  Spiegel  menschl.  Behaltnus. 
Enndkrist.  Um  1480.  Mu.  34,  82.  Ess.  103.  Amster- 
damer M.  Liebespaar  (Zeichnung  Berlin).  1491.  Schatz 
behalter,  nur  Fol.  33  (und  bei  Henkerfiguren).  —  Sitzende 
Figuren:  Um  1450.  M.  d.  Spielkarten  (König  bei  Lehrs 
Spielkarten  Fol.  2.  E.  S.  Spielkartenkönig  (bei  Lehrs 
Fol.  22).  B.  16  (Salome)  P  16,  b  (Pilatus).  Um  1470. 
Ess.  63.  Um  1480.  Mu.  28.  64.  Schongauer,  pass.  Haus- 
buchmeister, L.  73,  75.  Um  1490.  Chronicon  Hungariae, 
pass.  Zitglögglin  (Pilatus).  —  Schreitende  Figuren:  E.  S. 
Ars.  mor.,  pass.  Lochner,  german.  Museum  (vor  1451). 
Um  1470.  Mu.  9.  12.  46.  64.  Ess.  64.  Enndkrist,  pass. 
Um  1480.  Mu.  67—69.  Spiegel  menschl.  Behaltn.,  pass. 
Hausbuch  58.  70.    Um  1490.    Mu.  115.  135. 

13.  z.  B.  E.  S.   Spielkarten  1  —  7.    M.  d.  Amsterdamer  Kab. 

Hausbuchmeister  3  a  (nach  E.  S.). 

14.  Um  1460.    E.  S.  Sebastian.    H.  Pleydenwurff,  Kreuzab- 

nahme. Um  1470.  Schongauer  B.  12  (Büttel  und 
Christus  in  der  Geißelung).  Um  1480.  Mu.  69  (Krieger). 
Um  1490.  Mu.  91.  122.  Ess.  122.  Peringsdörfer  Altar, 
Sebastian. 
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15.  Enndkrist  (bei  Kelchner)  Taf.  8  und  9.  —  Spiegel  m.  Be- 

haltnus  1.  2.  68.  113. 

16.  Schon  die  Erdbeermadonna,  Solothurn  (1420—30).    E.  S. 

B.  89  —  Ars.  mor.  pass.  Pleydenwurff ,  Kreuzabnahme. 
Um  1470.  Mu.  6.  8.  11.  39.  45.  48.  53.  55.  59  u.  s.  w.  Schon- 
gauer!  Um  1480.  Mu.  15.  28.  82.  86.  132.  133.  154.  155. 
Hausbuchmeister  pass.  Um  1490.  Mu.  77.  89.  113—122. 
126.  149.  145.  Peringsdörfer  Altar.  Pacher  Kirchenväter 
(München -Augsburg)  Schatzbehalter,  Schedel.  s.  häufig. 
Das  Abspreizen,  Herausbiegen,  des  kleinen  Fingers  als 
elegante  Manier  beim  Hausbuchmeister  (h.  29.  54.  58). 

17.  1453.  Nürnberg,  Löffelholzaltar  (Thode,  Taf.  19).  Um  1460. 

Pleydenwurff,  Kreuzigung  (Pinaksthen).  Um  1470.  Mu.  2. 
4.  6.  12-14.  39.  41.  44.  56.  66.  Enndkrist  häufig.  Um 
1480.  Mu.  29.  32.  48.  65.  71.  80.  85.  132-134.  156.  Wol- 
gemut,  Verkündigung  (Zwickau).  —  Spiegel,  menschl. 
Beh.  häufig.  Um  1490.  Mu.  91.  92.  106.  113.  119.  149. 
Ess.  122.  149.  Schatzbehalter.  Schedel,  Ritter  vom  Turm, 
Narrenschiff,  pass. 

18.  1453.  Löffelholzaltar.    Bandrollenmeister  P.  29.    E.  S.  Ars. 

mor.  Ia.  Herlin,  12 jähriger  Jesus  im  Tempel.  Um  1470. 
Mu.  11.  42.  56.  Um  1480.  Mu.  25.  68.  Meisterholzschn.  12  a. 
Spiegel,  menschl.  Beh.  häufig.    Schatzbehalter  26  Fig. 

19.  Fassen.  Um  1450.  Imhofsche  Madonna.  Erdbeermadonna, 

Solothurn.  Holzsch.  Ess.  27.  Um  1460.  E.  S.  Spielkarten- 
knge.  (Chalkogr.  Ges.  1887)  u.  a.  m.  Um  1470.  Mu.  3.  8. 
18.  38.  53.  58.  Schongauer  pass.  Um  1480.  Mu  15.  28. 
67.  70.  Um  1490.  Mu.  1  —  97.  116.  Ess.  55.  Schatz- 
behalter. Schedel  pass.  Peringsdörfer-  und  Bartholo- 
maeus  Altar  (Köln,  aber  Schongauerschule).  Pacher 
pass.  bes.  die  Kirchenväter  (München- Augsburg). 

20.  L.  18.  20.  21.  42.  43. 

21.  Siehe  L.  6.  7.  13.  75.  86. 

22.  B.  102. 

23.  Abbildungen  aus  Breidenbach  Muther,  Taf.  148/9;  aus  dem 

Zamorensis.  Muther,  Taf.  10/11  (die  Angaben  im  Text 
sind  irrtümlich). 

24.  Beispiel  eines  sehr  unvornehmen  Realismus:  Darstellung 

einer  Theaterscene  von  dem  Meister  der  Basler  Terenz- 
zeichnungen;  der  König  eifrig  zusehend  von  der  Tribüne 
herab  liegt  auf  beiden  Ellbogen,  —  dieselbe  Pose  findet 
sich  aber  noch  20  Jahre  später  bei  dem  —  freilich  von 
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Grund  aus  kleinbürgerlichen  —  Cranach,  Kinder mord 

(in  Dresden). 

25.  Nur  bis  Anfang*  der  80er  Jahre  lassen  sich  jene  energischen 
Divergenzen  und  besonders  charakteristischen  Eckig- 
keiten verfolgen.  Die  Illustrationen  der  90  Jahre  sind, 
was  die  Gebärde  angeht,  fast  ohne  jedes  Interesse. 

26.  Siehe  das  Selbstporträt  von  1493,  wo  die  Hände  in  ganz 

Schongauerschem  Geschmack  um  den  Blumenstiel  an- 
geordnet sind;  das  tippende  Fassen  des  posaunenhaltenden 
Engels  Apok  B.  68/9,  des  wilden  Hieronymus;  die 
betenden  Hände  (wo  nur  die  Fingerspitzen  sich  berühren) 
B.  62,  67,  74  und  auf  dem  Schlußblatt  der  Apok,  die 
scheu  vorgeneigte  Haltung  des  Johannes. 

27.  Diesen  Zug  hat  schon  —  wie  oben  bemerkt  —  Schon- 

gauer  B.  102,  doch  geht  er  bei  Dürer  wieder  auf  eine 
unabhängige  frische  Beobachtung  zurück. 

28.  Die  Bewegung  des  Simeon  B.  88.    Joachim  der  die  himm- 

lische Botschaft  empfängt  B.  78,  die  das  Kind  herzende 
Frau  in  der  Wochenstube  B.  80. 

29.  Kleine  Passion  B.  27.  29.  30.  32  (1509).  34;  vgl.  auch  die 

Maria  der  Kreuzigung,  in  ihrem  ruhig  gesammelten 
Ausdruck  des  Schmerzes. 

30.  Sehr  merkwürdig  ist  auch  die  gewählte  Haltung  (wie  die 

Bildung)  der  Hand  auf  dem  Selbstporträt  in  der  Pina- 
kothek; sie  genügt,  um  das  Bild  6  —  8  Jahre  weiter 
herabzudrücken  als  die  aufgemalte  Datierung  aussagt. 
(Vgl.  die  früheren  Selbstporträts.) 

31.  Ganz  italienisch  bewegt  ist  die  Figur  des  verklärten  Christus, 

Albertina-Zeichng.  L.  V,  505. 

32.  236.  238.  241.  413. 

33.  260.  273.  289.  320.  356.  373.  —  11.  34.  126.  372.  404. 

34.  Vgl.  daneben  Beck:  a)  4.  142.  212.  214.  403.    Hlge.  20. 

Thd.  21.  b)  59.  129.  185.  277.  279.  335.  391.  Vgl.  z.  B. 
die  Liebesgärten  bei  Beck  (136)  und  Burgkmair  (137). 

c)  4.  30.  32.  36.  131.  134.  153.  236.  283.  379.  386,  ähnliche 
freilich  auch  vereinzelt  bei  Burgkmair:  11.  34.  116.  314. 

d)  63.  85.  129.  151.  153.  175.  185.  256.  277.  280  u.  s.  w. 

35.  Beck:  9.  63.  122.  129.  238.  241.  256.  277.  281.  283  u.  s.  w. 

Thd.  30.  37  u.  s.  w.  —  Burgkmair  61.  200.  202.  320.  — 
Fürsten:  83.  126.  236.  Thd.  539.  Gen.  13.  21.  38.  57.  — 
Schaüffelein:  Thd.  59.  315.  324. 

36.  Beck:  122.  142.  212.  214.  277.  281.  301  u.  s.  w.  Thd.  421.  - 
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Burgkmair:  2.  50.  51.  46.  126.  142.  144  u.  s.  w.  —  Schaüffe- 
lein:  Thd.  40. 

37.  405.    Thd.  305.  396.    Hlg.  1.  28.  57. 

38.  40.  73.  96.  191.  229.  258.  262  und  der  Einleitung  S.  77  ab- 

gebildete Holzschnitt. 

39.  2.  50.  51.  57.  65.  83.  128.  200.  235.  248.  259.  271.  287.  292. 

328.    Thd.  202.  235.  275.  535.  541.  559. 

40.  Lässiger  Kontrapost:  Gen.  7.  9.  18.  59.  61.  67.  —  Straffer 

Kontrapost:  Gen.  1.  6.  22.  24.  27.  37.  39.  45.  55.  63.  64. 
74.  —  Noch  eine  dritte  Variante,  wobei  das  gebogene 
Spielbein  an  das  Standbein  angerückt  ist,  gibt  Burgk- 
mair: Gen.  3.  20.  29.  54.  W.  L.  K.  248.  Thd.  535  und 
Einleitung  S.  77. 

41.  151.  379.  399.    Thd.  318.    Hl.  70. 

42.  Thd.  136.  180.  229. 

43.  177.  351.  381.  392.    Thd.  509.  527. 

44.  Burgkmair:  7.  259.  Gen.  10.  23.  —  Schaüffelein:  Thd.  73. 

143.  310. 

45.  Burgkmair:  124.  126.  166.  263.    Triumph  bes.  32.  34.  42.  — 

Schaüffelein:  Thd.  136.    Triumph  127/8. 

46.  9.  236/8.  241.  365.  386.    Thd.  17.  33. 

47.  4.  198.  212.  214.  268.  401. 

48.  239.  241.  256.  346.  354.  379.  389.    Thd.  464. 

49.  362.  393. 

50.  a)  14.  31.  33.  34.  35.    b)  8.  32.  36.  c)  2.  31.  36/7.  WK79. 

248.  259.  292. 

51.  404.    Gen.  46.  49. 

52.  289.    Beck  293.  391. 

53.  Wie  etwa  41.  71,  wo  beide  Beine  lang  ausgestreckt  neben- 

einander liegen,  oder  das  breitspurige  Aufpflanzen  der 
Füße  weit  auseinander  47.  30  sitzt  der  König  einfach 
auf  einem  Kissen  an  der  Erde. 

54.  Burgkmair  372/73;  beide  Kniee  in  einem  rechten  Winkel 

auseinander  gewendet  274.  280.  Gen.  77.  —  Beck,  Hlge.74. 

55.  Burgkmair  11.  115.  265.  372.  404.    Gen.  42.  43.  58.  — 

Schaüffelein  161.  —  Beck  391.  401.    Thd.  299. 

56.  Eine  bezeichnende  Parallele  trage  ich  hier  nach:  Burgk- 

mair 322,  wo  der  sitzende  König  mit  zurückgelehntem 
Oberkörper  und  geneigten  Hauptes  zu  den  vor  ihm 
stehenden  Räten  spricht;  und  Becks  König  185  und  401 
der  mit  vorgeneigtem  Oberkörper  und  emporgerichtetem 
Kopf  den  Räten  sich  zuwendet. 
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57.  51.  61.  81.  124.  280.  287.  322.  356.  372.  373.  404. 

58.  79.  200.  248.    Thd.  519.  541.  —  Ähnlich  die  würdevoll 

Neigung-  des  Hauptes  beim  alten  König  7.  126.  265. 
348. 

59.  Thd.  40.  96.  258.  262.    Wk.  171  (Sitzfigur). 

60.  Weiterhin  findet  sich  dieser  Gebärde  noch  sehr  häufig. 

Bei  Burgkmair  2.  7.  79.  109.  124.  126.  235.  259.  320.  373. 
412.  —  Bei  Beck  4.  9.  32.  38.  107.  131.  241.  246.  283. 
316.  378.  379.  386.  388.  389.  392.  —  Springinklee  383. 

61.  Hand  am  Schwert:  Beck  32.  131.  142.  246.  351.  381  u.  s.  w. 

—  Burgkmair  2.  51.  69.  126.  128.  144.  164  u.  s.  w.  —  Hand 
in  die  Hüfte  gestützt:  Beck  142.  214.  268.  392.  395  u.  s.  w. 
selbst  reitend  198.  414.  —  Burgkmair  2.  7.  69.  83.  113. 
166  u.  s.  w.    Thd.  539. 

62.  Burgkmair  265.  280.  324.  Thd.  535.  —  Bei  Beck  ohne  eigent- 

lichen Ausdruck  279.  293  u.  s.  w. 

63.  280.  404.  Aber  auch  beim  König  274.  Vgl.  Beck  293. 

64.  Z.  B.  8.  25.  55.  76.  —  Siehe  darüber  den  Anhang. 

65.  Thd.  118.  136.  143.  206.  258. 

66.  Siehe  das  Fassen  eines  Zepters  2.  79.    Das  Anstoßen  des 

Angeredeten  11.  73. 

67.  Burgkmair  265.  327.  373  u.  a.  —  Schaüffelein,  Thd.  40.  73. 

96.  310. 

68.  Gen.  1.  7.  9.  18.  33.  47.  66.  73. 

69.  Gen.  10.  15  (wie  eine  Reitgerte).  41.  58  (wie  eine  Schreib- 

feder). 

70.  Burgkmair  Thd.  100.  200.  215.  225.  282.  —  Schaüffelein  Thd. 

136.  220.  229.  500.  —  Beck  Thd.  77.  81.  85.  240.  294. 

71.  Beck,  Der  Brautempfang  20.  131.  379.    Thd.  464.  —  Der 

Empfang  des  Brautpaars  beim  Pabst  30. 

72.  129.  136.  151.  185.  287.  337.  399.  401.    Thd.  5.  9.  2i.  549. 

73.  Gewiß  nur  zufällig  nicht  beim  König  selbst. 

74.  214.  392.  405.    Thd.  299. 

75.  115.  126.  128.  142  (wo  die  Figur  des  Wk.  von  Burgkmair 

gezeichnet,  als  Korrektur  in  den  Beckschen  Holzstock 
eingefügt  sein  muß).  274.  324.  348. 

76.  Z.  B.  Burgkmair  11.  46.  115.  135.  139.  —  Beck  20. 

77.  Burgkmair  83.  137.  —  Beck  122. 

78.  Burgkmair  11.  40.  46.  83.  137.  —  Beck  9.  30.  32.  122.  413. 

79.  Vgl.  auch   die   ebenso   einheitlich    bewegten  Ehrenhold- 

figuren.    Thd.  96.  191. 

80.  a)  z.  B.  10.  14.  15.  77;  b)  z.  B.  3.  8.  41;  c)  z.  B.  24.  27.  46. 
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81.  Als  sachlich  einigermaßen  entsprechende  Pendants  wären 

aus  spätgotischer  Zeit  zu  vergleichen  die  —  namentlich 
in  Holzschnitten  aber  auch  als  Wandmalerei  u.  a.  m.  — 
vorkommenden  Darstellungen  der  „neuf  preux",  der 
„neun  Besten".  —  Auch  Burgkmair,  nicht  ermüdet  durch 
die  Genealogiefiguren,  behandelte  dies  Motiv  in  einer 
männlichen  sowie  einer  weiblichen  Serie. 

82.  Tr.  127/8. 

83.  Tr.  89/90. 

84.  Aus  dem  Allen  ergibt  sich  dann  auch  der  auffallend 

massive,  voluminöse  Charakter  mancher  Einzelfigur  wie 
Wk.  46.  124.  348.  400. 
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